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DEUTSCHE VERLAGSDRUCKEREI FELIX MERSEBURGER, LEIPZIG, 


Vorwort. 


In unseren Tagen sind weitgehende Kreise des 
Klavierlehrerstandes yon dem Streben nach padago- 
gischer Vertiefung beseelt. Sie wollen an dem Gewinne 
teilhaben, welchen eine dem Wesen des menschlichen 
Geistes angepasste Didaktik und Methodik der Schule 
gebracht hat. Sie betonen energischer denn zuvor, dass 
von der Erteilung des Klavierunterrichtes Elemente, welche 
eine gediegene Fachausbildung nicht genossen haben, 
ebenso ferngehalten werden miissen, wie sich kein Un- 
berufener in den Dienst der Schule stellen darf. Und 
es wird an den Pforten der Unterrichtsministerien an- 
gepocht, ernstem Streben und tiichtigem Koénnen auf 
dem Gebiete des Klavierunterrichtes den rechten Schutz 
angedeihen zu lassen. 

In dieser unserer Zeit dirfte das vorliegende Werk 
willkommen sein. Es baut sich auf der Grundlage der 
wissenschaftlichen Padagogik auf und beleuchtet den 
Klavierunterricht von mannigfachen Seiten her. Es ist 
das Ergebnis langjahriger Arbeit auf musikwissenschaft- 
lichem, insonderheit musikpadagogischem Gebiete. 

Es dirfte fiir die Leiter von Klavierlehrer- und 
-lehrerinnen-Seminaren ein Handbuch sein, den Semi- 


naristen aber die Arbeit erleichtern; denn es erspart 
alee 
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ihnen viel Schreibwerk und bietet ihnen die Gelegen- 
heit zum Nachdenken iiber das Wesen des von ihnen 
erwahlten Faches. Auch den im Berufe stehenden, von 
ernstem Streben beseelten, aber durch die Ungunst 
padagogischer Verhialtnisse nicht gehérig ausgebildeten 
Klavierlehrern k6énnte mein Buch die Liicken ihrer 
friiheren Ausbildung erganzen helfen. 

Eins aber moéchte ich ausdriicklich betonen. Fir 
unberufene — autodidaktische — Elemente, welche sich 
als Klavierlehrer aufspielen, ohne tiberhaupt eine Aus- 
bildungszeit ordnungsgemass durchgemacht zu haben, 
ist mein Buch nicht geschrieben. 

Nur derjenige, welcher unter der Fihrung eines 
tiichtigen Ausbildners erschépfenden Studien obgelegen 
hat, darf mit Fug und Recht dem Berufe eines Klavier- 
lehrers nachgehen. Dem ,,wilden“ Klavierlehrertum, wel- 
ches gegen diesen Grundsatz verstésst, fehlt es an dem 
nétigen Ehrgefuihl, da es einmal die Standesinteressen 
berufener Klavierlehrer unrechtmassigerweise schadigt, 
dann aber auch bewusst das Publikum tauscht. Mit der- 
artigen Leuten Gemeinschaft zu haben, lehne ich ab. 
Benutzen solche dennoch mein Buch, dann mége ihnen 
beim Lesen dieser Zeilen das Gewissen insoweit gescharft 
werden, dass sie sich nachtraglich noch ordnungsgemass 
zu Klavierlehrern ausbilden lassen. 


Posen, im Dezember 1902. 


C. R. Hennig, 
K@6niglicher Professor und Musikdirektor. 


A. 
Die Erfordernisse fiir den Beruf eines Klavierlehrers. 


I. Die Anlage. II. Die musikalische Durchbildung. 
Ill. Die methodische Schulung. 


I. Die Anlage. 


Unter Anlage verstehen wir im allgemeinen ,,den 
Inbegriff der in unserm Organismus gelegenen und haufig 
auf dem Wege der Vererbung uns zugekommenen Vor- 
bedingungen fiir gewisse Verrichtungen und Fertigkeiten“. 

Die musikalische Anlage im besonderen zeigt sich im 
Besitze von Gehor und Taktsinn, von natiirlichem 
musikalischen Empfinden und Lehrtalent. 

Das musikalische GehGr besteht in der Fahig- 
keit, nur vermittelst des Ohres die Tonhoéhe einzelner 
Tone und die Verhaltnisse der Toéne zu einander zu 
bestimmen. Mit anderen Worten: Es zeigt sich darin, 
dass man ohne Hilfe eines vermittelnden Musikinstruments 


einen Ton sofort als das a, d u. s. w. zu bezeichnen, ein 
Intervall oder einen Akkord in seine einzelnen Tone zu 
zerlegen und hierbei Abweichungen einzelner Téne von 
der richtigen Tonhéhe zu bestimmen vermag. Die Ton- 
hohe zweier Tone kann genau getroffen, einer von beiden 
kann zu hoch oder zu tief sein. Der Besitz eines fein 
ausgepragten Tonbewusstseins ist eigentlich fir alle, 
welche sich kunst- und berufsmassig mit der ,,Musik“ 
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beschaftigen, unerlasslich. Jedoch gestattet manche Art 
des Musiktreibens kleine Einschrankungen obiger For- 
derung. Ein Gesanglehrer hort berufsmassig fortwahrend 
feinere Tonunterschiede als ein Klavierlehrer. Jener muss 
unbedingt von vornherein mit einem feineren Geh6r aus- 
gestattet sein, als dieser. Der letztere kann in seinem 
Berufe wohl wirken, ohne dass er jeden einzelnen Ton 
sofort auf seine Tonhdhe hin zu bestimmen imstande ist. 
Er muss zum mindesten aber ein so sicheres Gehor 
haben, dass er, ohne sein Auge fortwahrend auf die Kla- 
viatur heften zu miissen, falsch angegebene Tone heraus- 
hért und verbessern kann. Auch muss er ein richtiges 
Urteil tiber die ,,Stimmung“ eines Instrumentes abgeben 
k6onnen. 

Man scharft sein Gehdr dadurch, dass man sich 
durch Singen Gewandtheit im Treffen von Intervallen 
aneignet. Derartige Singiibungen waren kleine und grosse 
Sekunden (g as, g fis; g a, g f; ga, g fis; gas, gf; g gis, 
ga; g ges, g f), reine Oktaven, grosse und kleine Terzen 
sowie Sexten, iibermassige Sexten, reine und tibermassige 
Quarten, reine und verminderte Quinten, grosse, kleine 
und verminderte Septimen, grosse und kleine Nonen 
sowie Dezimen u. s. w., ferner Akkordt6ne in mannig- 
faltigen Zusammenstellungen. 

Der Taktsinn besteht in der Fahigkeit, eine Zeit- 
einheit in Momente von gleicher Dauer zu zerlegen; auf 
die Musik tbertragen, in dem Vermégen, die mannig- 
faltigsten Noten- und Pausenwerte in ein, mit Beginn 
eines Tonstiickes festgesetztes Zeitmass einzuordnen. 
Das Taktgefiihl wird durch kurzes, lautes Zahlen sowohl 
beim Spiele als auch wahrend der eingezeichneten Pausen 
verbessert; die einzelnen Silben miissen in gleicher zeit- 
licher Entfernung voneinander kurz und bestimmt aus- 
gesprochen werden. Der Taktsinn wird ferner durch 
Marschier-, Taktier-, Zahl- sowie Sing-Taktiertibungen 
gekraftigt. 


Taktieriibungen. 


Man lege den rechten (oder linken) Oberarm lose an 
den Korper, lasse zu jenem den Unterarm einen rechten 
Winkel bilden und gebe aus dem Handgelenke heraus 


die einzelnen Haupttaktzeiten (Haupttaktschlage) nach 
folgendem Muster an: 
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Zahlibungen. 
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Man markiere in jedem dieser finf Takte zwei in 
gleichen Zeitraumen hodrbare Schlage und zahle dazu: 


>| 


1. Eins Stk Ne WAvAT at a bein oe, 

DET. cu dn ne StCS.. tel, Ea WEL EL eee eee 

Spier: 55.7 stes und. i -zwei.s sc ee, tes gua 
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5. Eins . .zwei(und)drei.. vier . . fiinf (und) sechs 
Sing-Zahliibungen. 


Der Schiiler taktiere und singe: 
IE Ze 


¢eseeese oo 


do re mi fa sol. do re mi fa sol la si do re. 


Das natiirliche musikalische Empfinden be- 
steht in der Fahigkeit, den geistigen Gehalt einer Kom- 
position poetisch zu erfassen und wiederzugeben. Es 
zeigt sich zunachst vielleicht in dem Vermégen, mit natiir- 
lichem Gefihl ein Volkslied singen oder beim Klavier- 
spiele ein Crescendo auch ohne besondere Anleitung 
richtig anlegen zu kénnen. Es zu kraftigen, ist unter 
immer reiferer geistiger Beherrschung des Stoffes még- 
lich. N&heres dariiber bringt spater das Kapitel vom 
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musikalischen Vortrage. Hier sei nur bemerkt, dass der 
Schiiler schon auf der Unterstufe geschmackvoll spielen 
lernen muss. Sein Anschlag sei stets wohlklingend; er 
muss sich einer natiirlichen Betonung befleissigen, beim 
Vortrage jede Melodie ihrer Begleitung gegeniiber her- 
austreten lassen, den feinen Unterschied der Betonungs- 
formen —W~ ,~ — u.S. w. erfassen, auch das crescendo-, 
decrescendo-Spiel erlernen u. s. w. 

Das Lehrtalent zeigt sich in der Fahigkeit, in 
der Behandlung der Schiiler zu individualisieren, in ihnen 
Interesse zu erwecken und stetig wach zu erhalten, sowie 
im Vermdégen, einen Lehrstoff von verschiedenen Seiten 
aus anfassen und durchfihren zu k6nnen u.s. w. Es wird 
durch die Beschaftigung mit der wissenschaftlichen Pa- 
dagogik, von welcher der dritte Hauptabschnitt handelt, 
erzogen. 


Il. Die musikalische Durehbildung. 


In praktischer — asthetischer — und musiktheoretischer Beziehung. 


1. Die praktische Durchbildung. 


Ein Klavierlehrer muss technische Fertigkeit be- 
sitzen, er muss vom Blatte und womdglich auch aus- 
wendig zu spielen verstehen. Er muss iiber die Stufen 
hinaus, fiir die er lehrend auftritt, sein Instrument be- 
herrschen. 


Die technische Fertigkeit. 


Sie wird erreicht durch planmassige Ausbildung der 
Finger, der Hand, des Handgelenks und des Unterarms, 
durch methodisch geordnetes Fingeriibungs- (auch Ton- 
leiter- und Etiiden-)spiel, mit anderen Worten, durch 
den Erwerb eines guten Anschlages und mannigfacher 
Anschlagsformen. 
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Der gute Anschlag. 

Die Finger miissen auf der Grundlage einer Normal- 
handstellung zur Unabhangigkeit voneinander, zu gleich- 
mAssiger Kraft, zur Geschmeidigkeit, Treffsicherheit und 
Gelaufigkeit erzogen werden. 

Die Normalhandstellung. Die Hand ruht auf 
den Untertasten c—g, jeder Finger auf der Mitte einer 


Taste. Der Daumen bewegt sich von seinem Gelenk an 


der Handwurzel aus; sein Nagelglied sei leicht nach 
innen gekriimmt; die Mittelfinger werden sanft gewolbt, 
ihre Nagelglieder stehen nahezu senkrecht; der kleine 
Finger steht ziemlich steil nach dem Rande der Tasten 
zu, um die Hand zu stiitzen; die Knédchel ragen ein 


wenig aus der Handflache heraus, sie diirfen nicht ein- 


gedriickt werden, weil dies nur durch besondere Muskel- 
spannung moglich ist. Die Muskeln der Finger, der 
Hand, das Handgelenk, die Muskeln des Unter- und des 
Oberarmes diirfen nicht angespannt werden. Das Hand- 
gelenk hat eine mittlere Lage; es werde weder zu hoch 
noch zu tief — ein wenig tief — gehalten. Der Ellen- 
bogenknochen und die Ebene der Untertasten haben un- 
gefahr gleiche Hohe. Der Neigung, die Hand zusammen- 
sinken zu lassen, wird durch eine gelinde Drehung des 
Armes nach aussen entgegengewirkt. 

Die Unabhangigkeit der Finger voneinander wird 
dadurch befoérdert, dass unwillkirliche Hilfsbewegungen 
nicht beschaftigter Finger vermieden werden. 

Die Kraftsteigerung. Die Finger missen vor 
allem lernen, sich aus den Knocheln heraus bestimmt 
und gelenkig zu bewegen. Solange ein Finger eine Taste 
niederdriickt, muss er mit gleicher Energie und zwar so- 
wohl beim forte- als auch piano-Spiel auf dieselbe ein- 
wirken. Alle Finger miissen zu einem, einander durchaus 
gleichen Tasteneindrucke angehalten werden, damit sie 
Reihen gleich kraftiger Tone hervorbringen kénnen. Be- 
sondere Aufmersamkeit ist der richtigen Haltung der 
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Nagelglieder zuzuwenden. Werden sie beim Spielen unter 
Einbiegung des vordersten Fingergliedes nach aussen 
gedriickt, so liegt ein falscher Kraftverbrauch vor. 

Die Geschmeidigkeit der Finger wird dadurch 
erreicht, dass die Muskelspannung der einzelnen Finger 
dem geforderten Kraftaufwande entspricht. 

Die Treffsicherheit wird durch das Spiel auf rhyth- 
mischer Grundlage (s. d.), die Gelaufigkeit durch be- 
sonnene Steigerung der Zeitmasse erzielt. 

Die Hand muss lose Haltung annehmen, mit voller 
Kraftentfaltung auf die Tasten einwirken und die mannig- 
faltigsten Muskelspannungen ausfthren lernen. Hand- 
weise gespielte forte-, piano-, crescendo-decrescendo- 
Tonleitern befoérdern diese Formen der Handtatigkeit. 

Das Handgelenk muss ,,geldst‘* werden, d.h.: die 
Hand muss sich aus dem Handgelenke heraus bewegen, 
ohne dass der Unterarm in Mitleidenschaft gezogen wird. 

Der Unterarm darf durch starke Anspannung seiner 
Muskulatur nicht tberanstrengt werden. 


Die Anschlagsformen. 


1. Die Anschlagsformen im technischen 
Sinne: Druck, Schlag, Binden (legato), Stossen 
(staccato). 

Druck. Die Finger sind in fortwahrender Verbin- 
dung mit den Tasten. Der Druck tritt z. B. ein, wenn 
ein Ton, Intervall, Akkord mehrere Male hintereinander 
mit gleichem Fingersatze gebunden gespielt werden muss, 
oder bei fortlaufenden Reihen gebundener Doppelgriffe 
oder Akkorde, wenn auch fiir diese nur ein und derselbe 
Fingersatz vorgeschrieben ist. (Doppelgriffe nennt man 
den Zusammenschlag zweier Tasten, besonders in der 
Form der Oktaven, Terzen, Sexten). Samtliche Tasten 
werden in den vorliegenden Fallen stets so lange wie 
mdglich ,,niedergedriickt“. 
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Schlag. Die Finger heben sich vor und nach er- 
folgtem Anschlage von den Tasten. Aber ihr auffalliges 
Heben vor dem Anschlage beim Beginn eines Musik- 
stiickes oder nach Pausen innerhalb eines solchen ist eine 
unnotige Hilfsbewegung. Man lasse die Finger in diesem 
Falle vielmehr — ebenso wie die Hand — ohne vorher- 
gehende Hebung auf die Tasten fallen. 

Das Binden (legato). Sprachliche Ableitung. Das Par- 
tizipium des italienischen Wortes legare, binden. 

Seine Ausfiithrung. Aufder Klaviatur wird das Binden 
durch genaues Ablésen nacheinander angeschlagener 
Tasten erreicht. Der Eindruck der Bindung wird haufig 
durch den Gebrauch von Stiitzfingern erhoéht. 

Diejenigen Finger, welche ihre Tasten so lange nieder- 
driicken, bis andere Finger den Anschlag ihrer Tasten gebunden 
vollzogen haben, nennt man Stiitzfinger. 

Die Arten der Bindung. Der Anschlag einer und 
derselben Taste mit oder ohne Fingerwechsel (Druck); 
Bindung zwischen zwei verschiedenen Tasten, deren zweite 
von der ersten aus durch Handspannung erreicht werden 
kann; die Bindung im Sprunge, d.h. diejenige zwischen 
Tasten, welche so weit auseinander liegen, dass die zweite 
durch Handspannung von der ersten aus, auch bei vollig 
ausgespannter Hand nicht erreicht werden kann. 

Die Bezeichnung. Das legato wird in der neueren 
Musik stets durch in die Vorlagen eingezeichnete Binde- 
bogen angegeben, welche letzteren in dlterer Zeit bis zu 
Mozart hin nur sparsam auftraten, trotzdem damals 
ebenso wie heutzutage das legato die Grundlage des 
Musizierens bildete. 

Grundsatz fiir jegliche Bindung: Jeder einem Tone 
vorhergehende Ton muss bis dahin, wo der neue Ton 
einsetzt, klingen, jede von zwei Tasten zuerst an- 
geschlagene Taste muss so lange, wie irgend méglich, 
niedergedriickt bleiben. 

Das Stossen (staccato). Sprachliche Ableitung. Das 
Partizipium des italienischen Wortes staccare, trennen. 
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Die Ausfihrung. Die Ablosung bei aufeinander 
folgendem Tastenanschlage hort auf. Nach dem Heben 
einer Taste tritt vor dem Niederdriicken einer anderen 
Taste eine Pause ein unter Benutzung folgender An- 
schlagsformen: Wurf der Finger aus den Knécheln bei 
ruhiger Hand, ruhigem Handgelenk, ruhigem Unterarm 
(Dreischlag, S. 15); Wurf aus dem Handgelenk bei 
ruhigen Fingern und ruhigem Unterarm (Oktaven); Wurf 
aus dem Handgelenk und den Fingern bei ruhigem Unter- 
arme (staccato-Tonleitern). 

Arten und Bezeichnungen des staccato: 

a) Das staccatissimo. T6éne kurz, Pausen lang! Be- 
zeichnung durch Keile(' ' ' ) iber den einzelnen Noten. 

b) Das Halb-staccato. Téne und Pausen dauern gleich- 
lang; Bezeichnung durch Punkte (- - -) tiber den Noten. 

c) Dasunvollstandige,das singendestaccato(<~ . > 


weilen, besonders in gesangreichen Stellen folgende Be- 
zeichnung:; <\. .. =, engste Bindung bei sleich= 
starker Betonung. 

2. Anschlagsformen als Vorbedingung eines 
schénen Vortrags: Wohlklingendes Spiel. An- 
schlag nach Starkegraden. 

Der Wohlklang. Der Klavierton darf im forte 
nicht scharf und spitz, er muss rund und voll klingen. 
Das piano muss einen weichen und doch nicht bedeu- 
tungslosen Klang haben. Beim schnellen Hineinfahren 
in die Tasten wird der Klavierton scharf und spitz, durch 
ausgiebigen, ruhigen Druck der Finger (der Nagelglieder) 
bei zweckentsprechender Anspannung der Hand- und 
Armmuskulatur zunachst im forte wohlklingend. Auf 
dieser Grundlage wird auch der piano-Ton unter Ab- 
spannung der gesamten Muskulatur veredelt. 

Der Anschlag nach Starkegraden wird unter 
abwechslungsreicher Spannung der Finger-, Hand- und 
Unterarmmuskeln gepflegt. Also: gewichtiger Nieder- 
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druck der Finger mit entsprechender Muskelspannung der 
Hand und des Unterarmes im forte; langsamer, weicher 
Anschlag ohne nennenswerte Muskelspannung im piano; 
immer breiterer Fingerdruck, vermittelt durch allmahliche 
Muskelanspannung im crescendo; allmahliches Zuriick- 
gehen der Muskelspannung im decrescendo. Der Starke- 
grad eines beginnenden crescendo, eines aufhérenden 
decrescendo ist — allgemein gesagt — das piano. 


Das Fingeriibungsspiel. 

Fingeriibungen fir die Anfanger; gymna- 

stische Ubungen fir Fortgeschrittene. 

Fingeriibungen fiir die Anfiinger. 

1. Der Dreischlag. (Mit Nachhilfe s. u.) 
eso Oe ee or ao G2 ¥3, 
Bei 2 und 3 werden die Finger hochgehoben; die 
unbeschaftigten Finger ruhen entweder auf ihren Tasten, 
oder sie werden (bei gentigender Kraft der Finger) ,,ge- 
fesselt“, d.h., sie driicken ihre Tasten dauernd nieder. 

2. Verbindung jedes Fingers mit jedem der iibrigen.*) 


Keine Anspannung der Hand- und Armmuskulatur. 
Die Finger bleiben an den Tasten, die anschlagenden 
Finger tiben einen nachhaltigen Druck auf die Tasten aus. 


Tone und Tasten lésen sich ab. — Erste Form des ge- 
bundenen Anschlages. 
12 13 14 15 (2x) 54 58 52 51 (2><) 


Rechte 21 23 24 25 (2x) Linke 45 43 42 41 (2x) 
Hand: 32 31 34 35 (2><) Hand: 34 85 82 31 (2><) 
R. H.: 45 43 42 41 (2><) L. H.: 21 23 24 25 (2><) 
54 58 52 51 (2><) 12 13 14 15 (2><) 

fe ° 


5 ik 
*) Nach Wandelt. 
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3. Die Trilleriibung. 


Verbindung zweier benachbarter Finger. 


Ru; 12 34 28 45 Ja 7 py, 54 32 48 21 [em 


1 
AS< 4 >< AS AD< 4>< 4>< 4 Ac 


4. Der Zweischlag. 
C2—D2—E2—F2—G2—F2—E2—D2—C2 
Gebunden zu spielen; bei 2 hebe man den auf den 
pielfinger folgenden Finger stets méglichst hoch. Die 
unbeschaftigten Finger ruhen auf den Tasten, ohne sie nie- 
derzudriicken.— Zweite Form des gebundenen Anschlages. 


5. Die Geliufigkeitsiibung. 

Die Ubung Nr. 4 bei allmahlich schnellerem Zeit- 
masse und mit sehr geringem Heben der Finger. Der erste 
und fiinfte Finger kénnen auch festgelegt werden; leise 
spielen, d. h.: Die Tasten ruhig niederdriicken; die ge- 
samte Muskulatur ist abzuspannen. Gleichmassiger, an- 
dauernder Fingereindruck der ,,Spielfinger*. — Dritte 


— hauptsachliche — Form des gebundenen Anschlages. | 


6. Daumeniibung. 


otdie dic cid ede 
Leahy 2a) ey Wie gb 
Hcid ent. eidrc ree (diterd etdie 
A chier sake ha THe ia ein weBed 
ClaACeT tao at CLGuc Cid jesieceinema 
12341438321 143 212-34 
7. UWhungen fiir den vierten und fiinften Finger. 
Rete 45 43 42 41 (4<) A Be el 45 43 42 41 (4X) a 
54 53 52 51 (4><) 9 54 58 52 51 (4><) 9 
8. Abgekiirzte Trillertibung. 
Pa ep eae se ee ee 
Soe 8 S< Bodo Sect 
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Hieran schliessen sich die Ubungen aus Herz, col- 
lection de gammes 1—105; Ubung 1—29 werden in der 
zweiten Anschlagsform, 836—105 abwechselnd in den 
drei Bindungsformen geiibt, piano, forte oder crescendo. 


9. Zwei Terzentibungen. 


A. B. 
ef gf © et Cut e 
decd Oo 7) EES LNG 
i i etc. werden gleichzeitig kraftig im Zweischlage 


angeschlagen unter sehr bestimmtem Heben der Finger. 


10. Spanniibung. 

R.H.: ce—ge—gh—dh—gh-—g 
dig. 3 2 3.4 54 34 8 

Je zwei To6ne achtmal. 
L.H.:ce—ge—gh—dh—gh—ge—ce 
5 4 34 32 1 2 32 34 54 
Scharfes Anziehen der Fingerspitzen. Samtliche 
Tasten bleiben dauernd niedergedriickt. (Nachhilfe s. u.) 


11. Oktaveniibung. 

Bei nicht ausreichender Spannfahigkeit der Finger 
in Sextenform. 

Jede Taste 8 =< — der Arm steht ruhig — die Hand 
hebt sich kraftig, senkrecht zum Arme — Auf- und Nieder- 
schlag der Hand erfolgt in gleichen Zeitraumen. Die 
Armmuskulatur ist abzuspannen. 


Gymnastische Ubungen fiir fortgeschrittene Schiiler. 


a) Ohne Benutzung der Klaviatur. 

Dreischlagform. Die Hand wird in der Normal- 
handstellung auf eine Tischplatte gelegt. Die anschla- 
genden Finger einer Hand werden durch den zweiten 
Finger der anderen Hand bei ihrem Heben unterstitzt, 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 9 
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indem sich der zweite Finger unter den zu hebenden 
Finger in der Gegend seines Knochels legt und diesen 
Finger kraftig in die Hohe treibt, eine Zeitlang hochhalt 
und dann fallen lasst. Wir nennen diese Form: ,,Mit Nach- 
hilfe‘‘. Langsames Zeitmass. Auf,,1‘‘ Niederfall, wahrend 
der zweiten und dritten Zahlzeit Hebung der Finger. 

Daumenibung. Die Hand wird wieder in der 
Normalhandstellung auf eine Tischplatte gelegt. Musku- 
latur lose. Der Daumen wird weit von den Fingern fort- 
bewegt und dann soweit wie moéglich unter die innere Hand- 
flache geschoben — flach tiber die Tischplatte entlang. 

Bewegung des Unterarmes, um seine Muskulatur 
zu lésen. Die Arme werden seitwarts ausgestreckt, wieder 
eingezogen und vor die Mitte der Brust gelegt. Volle 
Abspannung der Muskulatur. In langsamem Zeitmasse. 

Handgelenkittbungen. a) Herunterschlag und 
Hebung, b) Seitenbewegungen, c) kreisformige Drehungen 
der Hand bei an den Koérper angelegtem Ober- und vor- 
gestrecktem Unterarme. 


b) Ubungen am Klavier. 


1. Knécheliibung. at 
R. H.: Der Daumen driickt fortwahrend c nieder. 


energische Hebung derselben aus den Knécheln heraus; 


die Finger verharren in gehobener Stellung. — Der kleine 


Finger driickt alsdann fortwahrend g nieder. c de f 
L. H.: nach demselben Muster. 


o 
S- 


2. Druck- und Bindungsiibung. 

Jev 16 ><.c; 16 ><a 16 ><e; TO STG Sco aeinie 
Finger sind in steter Verbindung mit den Tasten. Un- 
beweglichkeit der nicht beschaftigten Finger. Die Tone 
sind eng aneinander zu reihen. Alle Finger ruhen auf den 
Tasten. Forteanschlag langsam, Pianoanschlag schneller. 
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In jedem Falle bestimmter Eindruck der Finger in die 
Tasten. 


3. Drei- und Zweischlag (s. 0.). (Mit Nachhilfe). 


4, Geliufigkeitsiibung (s. o.). 
(Schnelles Zeitmass. Abspannung der Hand- und 
Armmuskulatur, gehoriger Tasteneindruck der spielenden 
Finger, schéner Pianoklang, vollste Bindung). 


5. Daumeniibungen. 


A. 


ed-edc C.Gl @ cl eC 

le eel ll 1 a eal 

erdsemt=erdec cides fteodec 
of eee ae, Te ee a 
Pec Cerin on ie: a Py 2c due ge bec. duc 

LAE ig SR ya eae 

eg epgec Cc Bae Cc 

Teese il By Bak 1 4(8) 2 5 403) 1 


B. R.H.: Der fiinfte Finger driickt die Tate d nieces 
und halt diese fest. Der Daumen spielt gebunden in Ton- 
leiterform (diatonisch und chromatisch) (auf- und abwarts) 
die Reihe von c—c (kleine Hande e—c). Das Handgelenk 
liegt flach, oder es wird gehoben. Im ersten Falle bewegt 
sich der Daumien flach auf den Tasten; im zweiten Falle 
steht er ziemlich steil. 

L. H.: Der fiinfte Finger driickt h nieder. Der Daumen 
spielt die Reihe c—c (a—c) abwarts und aufwarts. 

C. Der durch starkere Schrift (s.u.) bezeichnete Finger 
schlagt seine Taste acht mal kraftig im Zweischlage an; 
die iibrigen Finger driicken ihre Tasten fest nieder. Man 
gehe, wenn notig, mit den Fingern weit hinein zwischen 
die Obertasten. Beim dritten und vierten Finger Nach- 
hilfe. Der Daumen wird ebenso bewegt, wie bei der 
Daumeniibung ohne Benutzung der Klaviatur (s. 0.). 

ox 


R.H: defga—defga— gahcd — gahcd 
23145 23145 23415 234105 
f gac des — fgacdes — ahce f(es) — ahcef(es) 
2341 5 2341 5 2341 5 2341 5 
L.H:ef gah—efgah—hcdef —hcdef 
54132 54132 51432 51432 
f gacd— f gacd—h(des)cefg—h(des)cefg 
514382 51482 5 1432 5 1432 


6. Das Ubersetzen. 
A. R.H.: Der Daumen driickt fortwahrend c nieder. 
Man spiele mit scharfem Abldsen der einzelnen Tasten 
auf- und abwéarts: 


ahede; gra hedef; fig ah endsenne 
23123 2341234 234512345 
L. H.: Der Daumen driickt c nieder. 
arhiedse,G o-alhie dé f 3 fic aah -enavesiac 
32132 4321432 543215432 
B. Der Daumen driickt fortwahrend ein c nieder. 
gege;acac|L.H:fefe; ecee 
Re itd 2 oe Sale al 212 Tasos 
Te elo Mey oul. Solrout 
Ae del Adan: 
RH: gece LH:cgGg 
HAs Beds 2k oak: 


7. Ubung fiir den kleinen Finger. 
Der Daumen der r. H. driickt h nieder; der kleine 


Finger beginnt bei c (kleine Hande bei a) (diatonisch 
und chromatisch) (abwarts und aufwarts) — gebunden 


CWS ta ee! 
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Der Daumen der |. H. driickt d nieder; der kleine 
Finger beginnt bei c (e). Aufwarts und abwarts 
¢ — c(e — c). 

Das Handgelenk liegt dauernd flach; schénes Zu- 
sammenziehen der Hande; der kleine Finger wird steil 
aufgesetzt. 


8. Zwei Spanniibungen. (Mit Nachhilfe.) 
A. 
R.H:ce—ge—gh—dh— gh—g 
te 3 2 34 5 4 wet 8 
Je zwei Tone achtmal. 
L.H.:ce—ge—gh—dh—gh—ge—ce 
5 4 3.4 3 2 Loa Sie 34 954 


Scharfes Anziehen der Fingerspitzen. Samtliche 
Tasten bleiben dauernd niedergedriickt. 


15) 


Die rechte Hand wird so gelegt dass der zweite 
Finger auf einem g, der vierte Finger auf dem nachst 
hoheren d ruht. 

gh s aah oc. (12)><) dedhda(l2x)g 
2323 5 3 434343 


In der linken Hand driickt der vierte ae g, 
der zweite Finger das nachst hodhere d nieder. 


LH:gaghgce(l2x) dcdhda(l2x)¢e 
434343 2323238 4 
Bei den weitesten Spannungen ruhen Hand und 
Finger langere Zeit in der eingenommenen Lage. Auch 
die unbeschaftigten Finger werden gefesselt. 
Gute Spanniibungen bieten auch die Ubungen in 
der Vierklangform. 


e—ce 
Boe o Aker 


9. Zwei Terzeniibungen. 


exe ap B. 
ede Orie 1 ca ieeue rae 
(Wenn notig mit Nachhilfe bei einzelnen schwibhe™ 
ren Fingern.) 
‘ q ete werden gleichzeitig kraftig im Zweischlage 
unter sehr bestimmtem Heben der Finger angeschlagen. 


10. Terzen (mit Nachhilfe). 


Siehe Herz, ,,collection de gammes‘ 106—108. 

Gefesselte Finger. — Die Spielfinger werden nach er- 
folgtem Niederschlage so hoch wie méglich gehoben und ver- 
harren in dieser Stellung. Man wéahle die Zeiteinteilung eines 
langsamen Drei- oder Viervierteltaktes. 


11. Sextentibung. 
Zunachst wird die C-dur Tonleiter zu Grunde gelegt 
— handweise wie folgt: 
R. H.: Das hoéchste c wird zusammen mit dem nachst 
darunter liegenden e niedergedriickt, c 4 — wechselt 
er 
8 >< ab mit dem dicht daneben liegenden d 5. Ferner 
f 2 
8><:h4— c5 etc. abwarts durch 3 Oktaven. 
d 1 e 2 : 
L.H.: 8>< c 2 abwechselnd mit d 1; sodann h 2—c 1. 
e5 f 4 d5 e4 
— Médglichste Bindung. — Ubertragung auf die anderen 
Dur-Tonleitern. — Diese Ubungen sind nur bei geniigen- 
der Lange der Finger ausfiihrbar. 
Nr. 9, 10 und 11 mit chromatischem Weitergehen. 
12. Oktaven. 
A. Jede Taste 8>< — der Arm steht ruhig — die 
Hand hebt sich kraftig, senkrecht zum Arme — Auf- 
und Niederschlag der Hand erfolgt in gleichen Zeit- 
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raumen. Gleichmassiger Eindruck der beiden anschlagen- 
den Finger. 


B. Geschiittelte Oktaven — chromatische Reihen- 
folg j 
Handgelenke — der erste und finfte Finger diirfen ihre 
Tasten nicht loslassen. Auf den Obertasten der finfte, 
vierte oder dritte Finger — gleichmissige Zeitfolge, 
gleichmassiger Fingereindruck. 

C. Oktaventonleitern—zwei Arten: mit Handgelenk- 
bewegung — oder indem der Daumen und der bez. 
aussere Finger stets an den Tasten bleiben. (Auf den 
Obertasten der vierte oder fiinfte Finger.) 


13. Seitenschlag. 
In Tonleiterform, fiir jede Hand allein 


Se “ee 
nei: 


Der oe ana riickt mit vollster pe weiter 
(Druckanschlag). Der nachschlagende Finger hebt sich 
so hoch, dass die Hand schrag liegt, schlagt nieder und 
hebt sich sofort wieder. — Der Unter- und der Oberarm 
beteiligen sich willig an diesen Bewegungen. 


14. Schaukelschlag. 

Die vorhergehende Ubung wird in der Weise aus- 
gefilhrt, dass die Hand nach dem Anschlage einer jeden 
Taste eine Seitenbewegung macht, um den Anschlag der 
andern Taste zu erleichtern. — Genaue Tastenablésung! 

Die hier eingezeichneten Fingeriitbungen sind den 
»Hennigschen Fingeriibungen‘’ entnommen. Weitere 
Lehrmittel etwa: ,,Herz, collection de gammes‘“; ,,Czerny, 
40 tagliche Studien fiir das Pianoforte, op. 337“, und 
,Mertke, Oktaventechnik fiir das Pianoforte“, 
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Das Tonleiterspiel. 

Die Tonleitern werden in der dritten Form des 
gebundenen Anschlages, also mit sehr geringer Finger- 
hebung geiibt. Voriibungen zu denselben sind die bei 
den Ubungen fir ,,Anfanger“ aufgezahlte Gelaufigkeits- 
(Nr. 5) und die Daumeniibung (Nr. 6). Man fasse den 
Stoff so an: Zunachst Durtonleitern handweise ohne 
theoretische Erklarung nach einer Vorlage (s. u.) im 
Umfange einer Oktave. Man mache den Schiler darauf 
aufmerksam, dass bei solchem Spiele stets zwei Hand- 
lagen wechseln: in C-dur die Lagen c def g und 
fg ahc. Dann dieselben Tonleitern in einer Oktave 
in beiden Handen, in zwei und vier Oktaven handweise 
und in beiden Handen. Art des Zahlens: zunachst 
¢ 2, d 2, e 2, £2 ‘u. s-w.5 dann: Zwei, drei; vier) Lone 
auf ein Zahlwort. Die andauernde Ubung der letzten 
Art ist wichtig; sie befordert das rhythmische Spiel im 
allgemeinen und die Gelaufigkeit des Spielers. 

Die Art des Zahlens: c 2, d 2, e 2f 2 oder 
c, d, e, f fihrt in die Tabelle der Durtonleitert6ne ein. 

Nach erlangter Sicherheit im Spiele der Durton- 
leitern: harmonische und melodische Molltonleitern 
nach ahnlichem Lehrverfahren. Spater spiele man 
vielleicht C-dur in Verbindung mit a-moll, melodisch 
und harmonisch. Der Nutzen dieser Zusammenstellung 
besteht darin, dass sie eine Vorbereitung fiir die Er- 
lernung der Tabelle der Paralleltonarten ist, dass sie 
die Anschauung fiir die charakteristischen Merkmale 
der beiden Tongeschlechter Dur und Moll, sowie der 
beiden Mollarten bietet. Zur Erzielung eines technisch 
guten und fiir den Vortrag notwendigen schénen An- 
schlages tbe man die Tonleitern spater etwa in fol- 
gender Weise: handweise; langsam Seas) schnell 
(leise); im crescendo-decrescendo Guar, oe 


ee eee 
aufwarts; abwarts; aufwarts und abwarts 


) ; gestossen; in 
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beiden Handen ausser in Oktaven auch in Terzen, 
Sexten, Dezimen und in der Gegenbewegung. Man 
beachte stets die gleiche zeitliche Entfernung aller Téne 
voneinander; im forte oder piano die gleichmassige 
Starke aller Téne, sowie den bestimmten und gleich- 
massigen Fingereindruck. Die Hande seien stets etwas 
zu einander geneigt, die Unterarme etwas nach aussen 
gehalten. Handgelenk und Unterarm miissen lose und 
natiirlich dem Gange der Tonleiter folgen. Die gym- 
nastische Ubung fiir den Unterarm wird Nutzen bringen, 
sobald jener beim Tonleiterspiele in seiner Muskulatur 
zu sehr festgehalten wird. 

Das Etiidenspiel wird weiter unten in dem 
Kapitel: ,,Die systematische Einibung von Etiiden und 
Vortragsstiicken’ (im Hauptabschnitte B: ,,Die Lehr- 
tatigkeit‘’) behandelt werden. Zur Technik stehen noch 
in Beziehung: Der Fingersatz und der Pedalgebrauch. 


Der Fingersatz. 


1. In Etiiden und Vortragsstiicken auftretende Ton- 
leiter- und Akkordbildungen erhalten die von der ge- 
sonderten Einiibung der beiden letzteren her bekannten 
Fingersatze, wie sie im folgenden eingezeichnet sind. 

Die Fingerbezeichnungen tuber den Buchstaben 
beziehen sich auf die rechte, die unter den Buch- 
staben auf die linke Hand. 


Die Dur-Tonleitern. 


dig, oF A 1 1 1 1 
Crcnest 2 ahc}Gahic.d e fis 2 | Dehs gah cied 
5 1 3 5 1 3 5 13 

i! 1 1 1 

Pee acreds eli tis’ -giS\+a Z fis: gis. a’ hy .cis’ dis) ve 
5 1 ik Lid 


1 1 

H cis dis e fis gis ais h (Ces des es fes ges as be ces) 
4 1 4 

2 A fone (4)1 (5)2 
Fis gis ais h cis dis eis fis (Ges as be ces des es f ges) 
4 1-33 1 2(4) 


2 t. <2 1 

Cis dis eis fis gis ais his cis (Des es f ges as b c des) 
Deets 4 1 2(8) 

(3)2 3 1 1 2 (8)2 1 2 4A 2 

As be c des es f g as Es fo as  Démc eames 
3 1 4 1 2(3) o Ath 4) Or Ae ae) 
2 1523 41 1 4°12 3 4) 
Be Gd scs 1.9 a hb F al Der sc) (OM ena 
Sugce ks 42°35 291228) 5 4 Lee 


Bem.: Bei den Tonleitern C — E-dur ist die Reihen- 
folge der Finger fiir die rechte Hand: 123, 12345; 
fiir die linke Hand: 5438 21,321. Bei H-dur, Fis-dur, 
Cis-dur fallt der Daumen gleichmassig in beiden Handen 
auf dieselben Untertasten. Bei den Tonleitern As-, Es-, 
B-dur nimmt man in der r. H. den Daumen auf c und f; 
in der |. H. fangt der 3. Finger an, der 4. Finger setzt 
iiber. Bei F-dur setzt der Daumen in beiden Handen 
auf f.und c ein. 


Die melodischen Moll-Tonleitern. 


Le? oad iMesh 

Ash’*¢ dé) ‘fis . gis Ta4| Eo fis tee bh cistidiome 
5 Ua) 5 res 

5 iS) 5 1 32 

A go rf ed) co hall hadne Gh hs aa omens aie 
Aisa i2t) nONmnd mike vere Benet oH a 5 


2. to 


pe Dot De 
bo ® Be 


a he) “dae ae ae eee, 
Fis gis a h cis dis eis fis 
oa, bk 4e'8 22" eS) 
REDON Bias eed Ra 
Kissed ciss hay gisens 
aielave: Onto Le aeee 


Gis ais h cis dis eis fisis gis 
verwandt mit H-dur. 
Gis fis e dis cis h ais gis 


orp 12 8 41° 2 

Cis dis e fis gis ais his cis 

eon L423) 
verwandt mit E-dur. 


ou oy wh 1 

As be ces des es f g as 

3 bre PAPO ERD: 
verwandt mit Ces-dur. 


ATS wig ees oar Tenet alas ea. 3 1 3 1 3(4) 
Cisihs ae eis: fis; -dis cis+\-as ges fes.es dés.ces b’ as 
2d | ey Age a a reetas Pete Wi fies Zope | Gs 
emia ee Pee Ld OE ee ere t  AZy (Boe: 
Pept mecesaase DE Crd es"? ch dess.es Posen 
Pee A Owl eek Vo ,| at ol) ae Ok ag 
verwandt mit Ges-dur. verwandt mit Des-dur. 
Cee Ao oe oh el 403-2518. Oe Lea) 
Bs des ces*be-as ges f, es | Be as' ges f es des ¢ be 
Peo | Leetenowea el (2h | 52 “St al Dee Ore 
1 dpe Tie Gy ALS Aan eee 
Peo as tbe) card Great. Crud sess fags, ah te 
bean TL kalo 48 2) Lod) Zeek 
verwandt mit As-dur. verwandt mit Es-dur. 
Se me AS yh Dell ro Le ee 
Pecendes-¢ be. ase ge ehetC be “as. “(9 -t) 1esuidige 
eee be 2 OA el be 238 lee Sa 
as ks ad ean”) Dy A thee Qala Wine 
Gerambe. tc. d> €--liss oa G vises. dy -cibemaigg 
Seeee ds. 2° 1 8 Le Zhe) ecg arn + 


3.41 
As be ces des es fes g as 
4-3 “254 
(Grundform). 
(Sextakkord). 


- 
verwandt mit Ces-dur. 


S 
1 


fear te 


C 
2 

cere : 

Boel (Quartsextakkord). 


22 oO kle ce ome hE 
Cis dis e fis gis a his cis 
B22) 1 a eee 
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(oaanhe 
5 4(8)2 1 


Dur. 


2 


verwandt mit H-dur, oder 
Dreiklangform. 


i 
1 


gis ais h cis dis e fisis gis 
Akkordliufer. 


Die harmonischen Moll-Tonleitern. 


4 


EE 8 nes ee. | 
Fis gis-a h cis d eis fis 
a LA 4 ee od 
1 
i 


2 
3 
2 
3 
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$ 
5 


ane 
© 
ON 
Nr 
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Moll 
* = 3 S 3 fe S i (Grundform). 
R. H.: a : ae (acl ay a a (Sextakkord). 
. 5 % 2 5 a (Quartsextakkord). 


Bei den Sextakkorden wird stets der vierte, nie der 
dritte Finger genommen. 

Die Grésse der Intervalle entscheidet, ob der zweite, 
dritte, fiinfte oder — der zweite, vierte, finfte Finger 
genommen werden. Der unbeschaftigte Finger ist fir 
das gréssere Intervall bestimmt. : 

Fir die tbrigen Tonarten liegen zwei Moglich- 
keiten vor: Entweder wird der obige Fingersatz durch- 
gehend genommen — oder der Daumen wird stets nur 
auf Untertasten gesetzt. 


Vierklangform. 
Grundform Quint-Sextakkord. 
isa tied se Sk ds 2.8" (45, Le 2558 
Cen de tron id ft fetid (6 poh ~dsi fides 
met ome a SIDI (4.8 2.4 8 oe od 
Terz-Quartakkord. | Sekundakkord. 
eee o 4) ee De Ee P28 a 2 reer 
Deore on deters shed hr oe bt id fio “hs det 
ee eo, Qi a Se De 4 SOT det Sa Oe k 


Die hier eingezeichneten Fingersatze kann man fir 
alle iibrigen Dominantseptimenakkorde festhalten; man 
kann aber auch wie bei der Dreiklangform den Daumen 
grundsatzlich nur auf einer Untertaste einsetzen lassen. 

2. Gleich gebaute Stellen auf gleichen Tonstufen 
oder nach demselben Muster gebaute auf verschiedenen 
Tonstufen erhalten (soweit iiberhaupt médglich) die 
gleichen Fingersatze; vergl. a. ,der Fingersatz“ 1 — S. 25. 
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3. Die Regel, dass der Daumen auf eine Ober- 
taste nicht gesetzt werden darf, ist veraltet. 

4. Der Daumeneinsatz auf einer Unter- nach einer 
Obertaste ist oftmals geradezu notwendig. 

5. Eine Handlage muss méglichst lange beibehalten 
werden. Die C-Dur-Tonleiter hat zwei Handlagen: 
c—g, f—c. Nach diesem Muster muss das Spiel bei 
,fortriickender Hand“ iiberhaupt beurteilt werden; es 
zerlegt sich in ,,Handlagen.“ 

6. Die vorgeschriebenen Bindungen miissen kunst- 
gerecht ausgefihrt werden. Wenn ndotig, ,,stummer“ 
Fingerwechsel auf einer Taste. 

7. Der vierte Finger kann uber den finften, der 
fiinfte unter den vierten gesetzt werden, besonders, 
wenn der vierte Finger auf eine Obertaste trifft, wie dies 
z. B. beim Tonleiter-Oktavenspiele haufig der Fall ist. 

8. Der zweite bis fiinfte Finger kénnen tiber den 
Daumen, der Daumen kann unter die tbrigen Finger 
gesetzt werden. 

9. Der zweite und dritte, der dritte und vierte, 
geschweige denn der zweite und vierte Finger dirfen 
nicht tber- oder untereinander gesetzt werden. 

10. Bei den Sekundenschritten nehme man még- 
lichst nebeneinander liegende Finger. Bei Trillern aber 
ist zur Erzielung besonderer Kraft auch folgender Finger- 
satz gestattet: 13, 14, 24, 35. 


Der Pedalgebrauch. 


Urspriinglich durch die Art seiner Entstehung ein 
technisches Hilfsmittel, stellt er sich lediglich in den 
Dienst eines fein ausgearbeiteten Vortrages. 

1, Der rechte Pedalzug. Gesichtspunkte: Me- 
chanik, Wirkung, Gefahr, Regeln und Bezeichnung, Ubung. 


Die Mechanik. Unsere Klaviere nennt man drei- 
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chérige, weil zu jeder Taste drei Saiten gehéren, die 
auf einen und denselben Ton eingestimmt sein miissen 
und durch einen und denselben Hammer zum gleich- 
zeitigen Erklingen gebracht werden. Ausgenommen von 
dieser Dreichérigkeit sind die tiefen, mit Kupfer- oder 
Stahldraht besponnenen Saiten. An je drei (bezw. in 
der Tiefe an je zwei oder je eine Saite) legt sich, wenn 
nicht gespielt wird, ein Filzprisma an, das sich genau 
so lange, als die bez. Taste niedergedriickt bleibt, von 
der Saite abhebt. Fiir die héchsten Lagen der Instru- 
mente fehlen solche Prismen. Lasst man die bez. Taste 
los, so fallt ,,ihr“ Prisma zuriick; der Ton wird abge- 
dampft. Durch einen Druck auf den rechten Pedalzug 
werden alle Prismen gleichzeitig gehoben; alle Saiten 
eines Instrumentes kOnnen jetzt frei ausklingen. Dies 
hat zur Wirkung, dass das Spiel einen rauschenden 
Charakter annimmt; aber es liegt auch die Gefahr 
vor, dass es bei ungeschicktem Pedalgebrauche ver- 
schwommen klingt. Fur den richtigen Gebrauch merke 
man sich folgende Regeln: 

Der Pedalzug muss vor einem neuen Akkorde los- 
gelassen, bezw. wieder angetreten und oft hinter- 
einander in Bewegung gesetzt werden, wenn in einer 
Melodie Sekundenschritte aufeinanderfolgen. Bei solchen 
Schritten in der melodiefihrenden Stimme (oder im Basse) 
ist sorgfaltiger fortwahrender Pedalwechsel unbedingt 
notwendig, wenn in einer Melodie eine Reihe fallender 
im Basse aber eine Reihe steigender Sekunden vor- 
kommt. — Nicht das Niederdriicken, sondern das Wieder- 
loslassen des Pedalzuges ist das wichtigste. Angaben 
in manchen Druckheften, nach denen das Pedal seiten- 
lang nur mit kurzer Unterbrechung auf den Taktstrichen 
genommen werden soll, sind fehlerhaft. Beim Zeichen 
Ped. wird der rechte Pedalzug niedergedriickt, beim 
Zeichen * aber muss er sich heben. Beides, das Senken 
wie das Heben, muss vollig gerauschlos geschehen. 
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Nach folgendem Verfahren kann die Ubung im 
Gebrauch dieses Zuges vorgenommen werden: zuerst 
blind“. Das rechte Bein wird vorgestreckt; der rechte 
Fuss hebt und senkt sich in ruhigem Zeitmasse. Die 
Beinmuskulatur darf nicht angespannt werden. Alsdann 
wird der linke Fuss unter den linken Pedalzug gesetzt; 
die rechte Fussspitze ruht auf dem rechten Pedalzuge,; 
die Hacken der beiden Fiisse werden auf die Diele 
gestellt. Diese Normalstellung muss eigentlich beim Kla- 
vierspiele stets innegehalten werden. Der Schiller wird 
gefragt, ob die Muskulatur des Beines abgespannt ist, und 
ob sich der Fuss lose aus dem Fesselgelenk herausbewegt. 
Nun kommen etwa folgende Ubungen zur Behandlung. 
Der Schiiler tritt, indem er 1 2 3 4 und 1 23 4 5 6 


zahlt, auf den betonten Taktteilen nieder und hebt die 
Fussspitzen auf den unbetonten und zwar so, dass beim 
Heben des Pedalzuges zwischen Fussspitze und Tritt 
eine kleine Liicke entsteht. Diese Ubung kann dadurch 
umgebildet werden, dass der Schiiler z. B. im Sechs- 
achteltakt bei 1, 3, 4, 6 niederdriickt, bei Zahlzeit 2 und 4 
aber die Fussspitze hebt, dass er im Viervierteltakt bei 
1__2 niederdriickt, zwischen 2 und 3 schnell wechselt, 
und bei 3__4 von neuem den Pedalzug niedertritt u. s. w. 

Beim Spielen von Etiiden und Stiicken wird zu- 
nachst darauf gehalten, dass der Schiiler den_,,vor- 
geschriebenen“ Pedalgebrauch nimmt. Es muss ihm 
alsdann gesagt werden, dass nach der Uberwinduug der 
technischen Seite des Pedalgebrauches derselbe nur ein 
Mittel ist, um den Eindruck des Vortrages zu erhdhen. 
Allmahlich muss der Schiiler dazu kommen, selbsttatig 
die Anwendung des Pedals zu bestimmen, indem er es 
besonders zu den Hauptmomenten eines Tonstiickes 
verwendet. 

In zitternde Bewegung muss der Pedalzug bei sich 
schnell folgenden Sekundenschritten durch den vielfachen 
Wechsel von Niederdruck und Heben der Fussspitze 


33 


gesetzt werden. Ein geschickter Spieler muss mit den 
zuvor aufgezeigten Formen des Pedalgebrauches und an- 
deren, selbst erdachten, fortwahrend wechseln; sonst klingt 
sein Spiel einseitig. Er muss vor allem auch die Stellen 
bestimmen, bei denen er das Pedal nicht antreten darf. 

2. Der linke Pedalzug: Mechanik, Bezeichnung, 
' Ausfihrung, Wirkung. 

Die Mechanik. Durch ein Herabtreten des linken 
Pedalzuges wird der Spielmechanismus des Klavieres so 
verschoben, dass jeder Hammer nicht mehr drei, sondern 
nur zwei Saiten gleichzeitig zum Erklingen bringt. Die 
Bezeichnung a due corde (d. c.), auch una corda (u. c.) 
ordnet dieses Verfahren an; die Forderung tre corde (t. c.) 
stellt die Dreichérigkeit wieder her. 

Ausfihrung. Wahrend beim Gebrauche des rechten 
Pedalzuges ein fortwahrender Wechsel zwischen Nieder- 
treten und Loslassen des Pedalzuges notwendig ist, wird 
der linke Pedalzug stets nur einmal niedergedriickt und 
so lange festgehalten, als man seine Wirkung benutzen 
will. Diese aber besteht darin, dass das Spiel durch- 
sichtiger klingt, als bei Anwendung der Dreichorigkeit. 


Das Vom-Blatt-Spiel 


muss taglich an leichterem, als dem eigentlichen Ubungs- 
stoffe getrieben werden. Man beobachte als geringste 
Forderung fir seinen fodrderlichen Betrieb: Finger- 
haltung, Fingersatz, Sauberkeit, Takt, Gelaufigkeit, den 
guten Anschlag, die Anschlagsformen, die vom Kom- 
ponisten an die Hand gegebenen Mittel fiir den Vortrag, 
die rhythmische Grundlage, die Bedeutung der Disso- 
nanzen, den Pedalgebrauch u.s.w. Wer hierzu noch 
sofort in das ,, Vom-Blatt-Spiel“ Empfindungsleben hinein- 
zutragen, ja selbst bei der erstmaligen Darstellung eines 
Stoffes schon frei gestaltend vorzugehen vermag, muss 
als besonders musikalisch veranlagt und durchgebildet 
bezeichnet werden. 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 3 
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Das Auswendig-Spiel. 


Meistens wird ein musikalisches Kunstwerk nur bei 
, auswendiger“ Wiedergabe beherrscht. Das Auswendig- 
Spiel muss von Kindheit an stetig getrieben werden. 
Die auf diese Weise planmdssig vorgenommene, ll- 
mahlich erfolgende Starkung des musikalischen Gedacht- 
nisses fuhrt in vielen Fallen zur Gedachtniszuverlassigkeit. 
Ausserdem ist dieses Verfahren auch methodisch richtig, 
weil mit ihm ein Fortschritt vom Leichten zum immer 
Schwereren naturgemass verknipft ist. Am leichten und 
knappen Stoffe fur die Unterstufe tibt sich der Anfanger 
im Auswendig-Spiel. Die allmahlich hierin erlangte Ge- 
wandtheit macht es ihm mdglich, spater immer schwie- 
rigere und ausgedehntere Stoffe auswendig zu beherrschen. 

Die Methoden fir das Auswendig-Spiel sind so 
mannigfach, wie die fiir das Auswendiglernen tiberhaupt. 
Wie das letztere eigentlich jeder unter Zuhilfenahme der 
von ihm selbst zurechtgelegten Hilfsmittel treibt, so ge- 
schieht es auch beim Auswendigiiben. Die hauptsachlich- 
sten Methoden dirften in Folgendem bestehen. Der eine 
folgt nach vielem Uben eines Stoffes den Wegen, welche 
die Finger zu gehen gewohnt sind, der andere liest, 
wahrend er auswendig spielt, in seiner Vorstellung das 
Musikstiick ab unter Achtsamkeit auf bestimmte Bemer- 
kungen, die gedruckt vorliegen, die vom Lehrer gemacht 
oder vom Spieler selbst hinzugefiigt worden sind. Der 
dritte hért, wahrend er auswendig spielt, das Musikstiick 
vor allem innerlich und tibertragt es auf sein Klavier. Der 
letzte von diesen drei Wegenist der musikalisch vornehmste. 
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2. Die asthetische Durchbildung — der Vortrag. 


Seine Grundlage bilden die erworbene Technik und 
verstandesgemasse Erwagungen, welche an gewonnene 
theoretische Kenntnisse ankniipfen. Aber nur unter der 
Mitarbeit der Phantasie des Ausfiithrenden erhebt sich 
der Vortrag zur Bedeutung einer musik-geistigen Tat. 

Wir sprechen von einer Durchschnittsleistung und 
vom Vortrage im hdheren Sinne. 


Die Durchschnittsleistung. 


Als technische Grundlage muss gefordert werden: 
der kunstgerechte Gebrauch aller beteiligten kérperlichen 
Organe, guter Fingersatz, ein guter Anschlag, Sauberkeit 
(Treffsicherheit), Takt, Gelaufigkeit, die Beherrschung 
der Anschlagsformen und das Vertrautsein mit dem Ge- 
brauche der Pedale. 

Theoretisch ist zu verlangen: die Kenntnis der 
Lehre von den Vorzeichen und Tonarten, die der Fremd- 
worter, Vortragszeichen und Verzierungen, sowie zum 
Zwecke einer ,,guten Phrasierung“ die Kenntnis der Takt- 
artenlehre, besonders auch in ihren Formen als ,,Voll- 
und Auftakt‘‘, sowie diejenige der verschiedenen Arten 
des Bindebogens, die Lehre von der Lange der musi- 
kalischen Gedanken, die Lehre von den ,,Phrasierungs- 
bogen“; ferner die Kenntnis der Intervallenlehre, insonder- 
heit des Wesens der Dissonanz hinsichtlich des Gebunden- 
seins an eine ihr nachfolgende Konsonanz als wichtiges 
Betonungselement, die Kenntnis der Akkordlehre zum 
mindesten in ihren Grundziigen, die Lehre von den 
Schlussformen, von der Tonartenverwandtschaft behufs 
Einblickes in den Aufbau der Tonstiicke und die Kenntnis 
der Bedeutung des Rhythmus. Uber alles dieses gibt 
ein wichtiger spaterer Abschnitt des Buches ,,Der musik- 
theoretische Unterricht‘‘ Aufschluss. 


3* 
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Auf solchen Grundlagen kann sich nunmehr der 
musikalische Vortrag im Stadium einer Durchschnitts- 
leistung entfalten. Von ihm untrennbar ist zunachst ein 
schéner nuancenreicher Anschlag. Der Klavierton ist 
modulationsfahiger, als vielfach geglaubt wird. Ausser 
dem satten Forte, dem zarten, aber nicht bedeutungs- 
losen Piano, dem weit ausgreifenden seelisch bewegten 
Crescendo = Decrescendo gibt es noch eine erhebliche 
Zahl von Klangfarben, z. B. die des Hellen und Dunklen, 
des Fliissigen und Schwerlastenden, des Leichtgleitenden, 
des Ernsten u. s. w. Man muss nur nicht einseitig tech- 
nisch ausgebildet sein, mit seinen Fingerspitzen nicht 
stets auf die gleiche Art in das Klavier hineinfahren, son- 
dern man muss durch kurze schnelle oder allmahliche 
Spannungen der Muskulatur, durch mannigfaltige Be- 
tonungen und Nichtbetonungen, durch gewichtige oder 
losere Bindung, durch leichtes oder eindringliches 
Staccato, durch Hoch- oder Tiefhaltung der Hand u.s. w. 
zu wirken verstehen. 

Dem schénen Vortrage kommt auch die Beachtung 
besonderer, vom Komponisten vorgeschriebener Vortrags- 
bezeichnungen zur Hilfe: das Staccato und Sforzato iiber 
einzelnen —, kurze Pausenzeichen nach einzelnen Noten, 
die Beachtung des Bindebogens tiber zwei verschiedenen 
Noten, ein sorgfaltig abgewogener Pedalgebrauch, eine 
fein durchgearbeitete Rhythmik (die Durchfiihrung der 
taktischen Betonung im Grossen und in den feinsten 
Einzelheiten). Diese ist in Verbindung mit dem Crescendo 
(u. s. w.)-Vortrage das sicherste Mittel, den musikalischen 
Vortrag zu beleben. Ubrigens ist das Uben auf rhyth- 
mischer Grundlage auch ein gutes Hilfsmittel zum Erwerbe 
einer soliden Technik. Sehr wichtig ist ferner das rich- 
tige und geschickte ,,Abheben“, d. h. das Aufgeben der 
Bindung (oftmals durch Handgelenkhebung), um die 
Grenzpunkte musikalischer Gedanken anzuzeigen, wo- 
durch der Stoff klar gruppiert vor den Hérer hintritt. 
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Der Vortrag im hoheren Sinne. 


Fir ihn sind die gesamten, fiir den Vortrag als Durch- 
schnittsleistung geforderten Kenntnisse selbstverstandliche 
Vorbedingungen. Dass sich zudem der Vortrag im héheren 
Sinne nur auf der Grundlage einer in sich fertigen Technik 
geltend machen kann, ist unzweifelhaft. Sie wird durch 
Systematik in der Unterweisung und Ubung erworben. 

Theoretisch ist fir den Vortrag im hdheren Sinne 
ausser der Kenntnis der Elementartheorie auch das Ver- 
trautsein mit der gesamten hdheren Theorie zu fordern, 
von welcher der Abschnitt ,, Der musiktheoretische Unter- 
richt“ mancherlei wichtige Gebiete genauer behandelt. 
Die einzelnen Zweige werden weiter unten aufgefihrt 
werden. Wir médchten zunachst nur einen Gedanken 
weiterspinnen, mit welchen wir den vorigen Abschnitt 
beschlossen haben. — Das ,,Abheben‘ steht in enger 
Beziehung zur ,,Phrasierungslehre“. 

Wir nehmen vorlaufig zu ihr mit dem Bemerken 
Stellung, dass wir noch wiederholt auf diesen Gesichts- 
punkt im Verlauf unseres Buches zuriickkommen. 

Jedes Musikstiick zerlegt sich in musikalische Ge- 
danken von bestimmt ausgepragten Langen, die in der 
Gesangskunst sofort erkennbar sind; denn das Ende 
eines Wort- und eines ihn begleitenden musikalischen 
Gedankens fallen in ihr stets zusammen. In der Instru- 
mentalmusik — der absoluten, d.h. der nur auf sich ge- 
stellten Musik, zu der auch die Klaviermusik gehért — 
sind musikalische Gedanken von bestimmter Lange 
naturgemass ebenso fortwahrend vorhanden und missen 
es sein, wenn anders ein Tonstiick nicht zu einem Ge- 
wirr von Ténen werden soll; aber es gehért musikalische 
Durchbildung dazu, um einen klaren Uberblick itber die 
moéglichen Gestaltungen der musikalischen Gedanken zu 
gewinnen. Eine solche Erkenntnis ist wichtig; denn ohne 
sicheres Urteil auf diesem Gebiete ist die musikalisch- 
reife Auffassung eines Tonstiickes niemals méglich. Eine 
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Grundlage fiir solche Erkenntnis wird durch das Ver- 
trautsein mit der Lehre von der Volltaktgliederung und 
der Lehre von der Zusammengehorigkeit der Taktglieder 
in den Auftaktverbindungen gewonnen (L.).*) 

Ein wichtiger Grundsatz, der in der modernen Phra- 
sierungslehre bisweilen nicht genug betont wird, ist der, 
dass fiir die Zusammengehérigkeit von Ténen als Glieder 
eines musikalischen Gedankens nicht bloss der melodische 
Gang entscheidend ist, sondern vor allem auch der har- 
monische Unterbau. Dissonierende Akkorde und ihre 
Auflésungen, sowie bestimmt sich auspragende Schluss- 
formen dirfen bei Feststellung der Grenzen musikalischer 
Gedanken nicht auseinander gerissen werden — alles dies 
mit der selbstverstandlichen Einschrankung, dass Ab- 
weichungen méglich sind, wenn ein Komponist durch 
letztere einen besonderen Eindruck hervorrufen will. 
Dann hat er allerdings auch die Verpflichtung, den ge- 
forderten Vortrag deutlich erkennbar einzuzeichnen. 

Eigentlich muss das Ende eines Bindebogens oder 
eine Pause auch auf den Abschluss eines Gedankens 
hinweisen. Dies ist indessen in den schriftlichen Auf- 
zeichnungen keineswegs immer der Fall. Man priife 
deswegen stets den Verlauf des zur Melodie gehérigen 
harmonischen Unterbaues, ehe man die Grenzpunkte von 
Gedanken, wenn sie durch Bindebogen iiberzogen sind, 
bestimmt und dies besonders dann, wenn Tonwerke der 
klassischen Zeit in Nachbildungen der Originalausgaben 
vorliegen. Die alte Richtung hatte andere Ansichten 
iiber die Bedeutung und Verwendung der Bindebogen 
als die moderne Phrasierungslehre. In alten Zeiten waren 
Bindebogen zumeist Wegweiser fiir bestimmte Betonungen. 
Haufig schrieb man sie zudem mit einer gewissen Sorglosig- 
keit hin; sie erschienen oft als eine auf das Klavierspiel 


*) ,L“ bedeutet ,Leitfaden“, welcher den Hauptabschnitt 
des Kapitels: ,Der musiktheoretische Unterricht“ bildet. 
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nicht tbertragbare Nachbildung der Bindebogenschreib- 
weise in der Streichinstrumentenliteratur, in welcher sie 
haufig nur den Wechsel von Stricharten anzeigen. Aus 
der Bindebogenverwendung in der klassischen Schule 
kann man niemals sichere Schliisse auf die Abgrenzung 
musikalischer Gedanken ziehen. 

Die neue Phrasierungslehre geht so vor, dass Binde- 
bogen wirklich das Ende musikalischer Gedanken, oder 
kleinerer wichtiger Glieder derselben anzeigen. Aber sie 
legt bei dem Streben, alles méglichst genau bezeichnen 
zu wollen, der freien geistigen Entwickelung zur Selbst- 
standigkeit musikalischen Erfassens und Empfindens viel- 
fach Fesseln an, indem sie durch allerhand Hilfszeichen 
den Auf- und Ausbau eines Tonstiickes im kleinen und 
grossen anzeigen und damit Wegweiser fiir den Vortrag 
bieten will. Man sehe sich hieraufhin z. B. die alteren 
Riemannschen Ausgaben klassischer Werke an, die oft- 
genug Zutaten bringen, welche die urspriingliche Gestalt 
des Originals verkimmern. Ubrigens gehen die neueren 
Riemannschen Phrasierungsausgaben massvoller vor. (L). 

Auch hinsichtlich der ,,Auftaktlehre“ verfahrt die 
neue Phrasierungsmethode durch deren einseitige Be- 
vorzugung oft zu willkiirlich. Es ist zwar richtig, dass 
musikalische Gedanken zumeist auftaktig gemessen 
werden miissen, aber doch nicht so ausschliesslich, wie 
es jene Richtung will. Vielmehr muss man stets selbst- 
standig untersuchen, ob in einem Tonstiicke eine klar 
ersichtliche einheitliche oder wechselnde Auftaktver- 
bindung herrscht, oder ob nicht etwa nur eine kleine 
Zahl zufalliger Auftaktnoten — oder gar nur eine zu- 
fallige Auftaktnote dasteht, in welchem Falle volltaktig 
mit Casuren vor dem Taktstriche zu messen ware; ferner 
ob unzweideutige Volltaktverbindung herrscht, oder ob 
der scheinbar klare Volltakt doch nicht etwa eine ver- 
kappte Auftaktgliederung darstellt. (L.) Meine Ansicht 
geht dahin: Man verschaffe sich griindliche theoretische 
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Kenntnisse, wie solche in dem schon genannten ,,Leit- 
faden“ geboten werden; man gehe alsdann selbstandig 
an die Untersuchung des Aufbaues der Tonstiicke ohne 
die Bevormundung der sogenannten Phrasierungsausgaben 
heran. Auf solcher selbstgeschaffenen Grundlage kann 
man auch getrost 4ltere, der Urgestalt nachgebildete 
Ausgaben klassischer Werke ohne die Befiirchtung, die 
Grenzpunkte von Gedanken zu verkennen, benutzen. — 

Ist die Lange der musikalischen Gedanken fest- 
gestellt, so handelt es sich zunachst um den Vortrag 
der einzelnen Gedanken fir sich allein, dann aber auch 
um den Vortrag eines Gedankens als Glied zusammen- 
hangender Ketten musikalischer Gedanken. 

Bei dem Vortrage des einzelnen Gedankens muss 
entschieden werden, ob taktische Betonung, allmahliches 
Schwellen- und Abnehmenlassen der Téne oder beides 
zu wahlen ist. Heutzutage sind die Lehrmittel so sorg- 
faltig mit Vortragszeichen versehen, dass derjenige, wel- 
cher nicht freigeistig an den musikalischen Vortrag heran- 
zugehen wagen darf, hinsichtlich des allgemeinen Vortrages 
kaum fehlgehen kann, wenn er sich an die Befolgung der 
vorgeschriebenen Bezeichnungen halt. 

Wie soll nun aber das Betonungshauptmoment, die 
yopitze® jedes Gedankens erkannt werden? — In der 
Reihe der mannigfachen Betonungen innerhalb eines 
musikalischen Gedankens pflegt gewohnlich nur eine 
die wichtigste zu sein. Sie stellt die ,,Spitze des 
Gedankens dar, die durch besondere Betonung, unter 
Umstanden auch durch besonderes Zuriickgehen der 
Tonstarke auszuzeichnen ist. Ist man trotz der einge- 
zeichneten Vortragsbezeichnungen im Zweifel, welcher 
Ton die wirkliche Spitze eines Gedankens darstellt, dann 
beachte man, dass die Spitze eines Gedankens selten 
am Anfange liegt, dass sie vielmehr zumeist in seiner 
Mitte oder am Ende zu suchen ist. Und kommt man 
auch unter dieser Erwagung nicht zum Ziele, so singe 
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man sich die Téne des bez. Gedankens vor; das natiir- 
liche musikalische Empfinden ist ein ebenso erfreulicher 
wie sicherer Wegweiser, wie die richtige Hauptbetonung 
herausgefunden werden muss. 

Ferner kommt es darauf an, die Vortragsverhalt- 
nisse aufeinanderfolgender, zusammengehoriger musika- 
lischer Gedanken zu ergriinden. Hier ist eine solche 
Fille von Méglichkeiten denkbar, dass es geradezu un- 
moglich ist, fir sie wenige allgemeine Gesichtspunkte 
aufzustellen. Nur soviel sei erwahnt: Wird derselbe 
Gedanke in gleicher oder 4hnlicher Form mehrere Male 
wiederholt, so ist zu bedenken, dass ebenso, wie ein 
besonnener Mensch fiir gewohnlich nicht mehrmals hinter- 
einander das Gleiche oder Ahnliches sagen darf, auch 
der Vortrag im obigen Falle verschieden ausfallen muss. 
Er muss entweder allmahlich von Gedanken zu Gedanken 
mit immer bedeutsamerem Heraustreten der bez. Haupt- 
spitzen gesteigert oder allmahlich schwacher werden; 
er kann sich aber auch nach dem mittleren aus einer Reihe 
von Gedanken hin steigern, oder er kann nach dorthin 
abnehmen. Will man tiberhaupt tiber diesen Punkt eine 
richtige Erkenntnis gewinnen, so darf man nie am ein- 
zelnen Gedanken mit den Augen und dem Geiste haften 
bleiben oder gar nur von Ton zu Ton musikalisch denken 
— immer muss man das weiterhin Folgende gewisser- 
massen voraushoren und die soeben erzielte und weiter- 
hin zu erzielende Wirkung genau abwagen, wie man auch 
geistig zuriickschauend die Gesamtwirkung beachten muss. 

Uber die gesamten theoretischen Grundsatze fiir den 
musikalischen Vortrag gibt, wie schon zuvor erwahnt, 
der ,,Leitfaden® genaueren Aufschluss. Man verschaffe 
sich, wenn man das Wesen der Tonkunst immer tiefer 
erfassen will, vor allem méglichst gediegene theoretische 
Kenntnisse. 

Kommt zu reichem Wissen auf diesem Gebiete 
ein tiefinnerliches Empfindungsleben, die Gabe frei- 
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gestaltender Phantasie, hat sich der Spieler zu gelau- 
tertem Geschmack durchgerungen, so kann sich der 
musikalische Vortrag allerdings zu einer hohen Stufe 
der Vollendung erheben. Ich schliesse diesen Abschnitt 
mit einer Erklarung der Begriffe ,,Phantasie“ und 
,»,Geschmack“. 

Die Phantasie gehdrt zu den dem Menschen an- 
geborenen Veranlagungen. ,,Sie besteht in der Fahigkeit 
des Geistes, die Vorstellungselemente aller gemachten 
Wahrnehmungen, der ausseren sowohl als der inneren, 
in freier Arbeit zu verkniipfen. Die reproduktive Phan- 
tasie lasst den Menschen nachschaffen, was andere zuvor 
vollbracht haben, als produktive heisst sie ihn frei ge- 
stalten. In hdchster Potenz erscheint sie im Genie als 
schopferische Phantasie; hier erzeugt sie Kombinationen 
von Vorstellungen, fiir welche sich nirgends ein Original 
vorfindet.*) 

Vermittelst eines sich unmittelbar, d.h. ohne jede 
Reflexion dussernden Gefihlsurteiles darf jeder den 
Werken der Kunst gegeniiber, sie ablehnend oder ihnen 
zustimmend, Stellung nehmen. Von Wert ist aber nur das 
,» Geschmacksurteil", das, gelauterte‘ Gefihlsurteil, 
welches sich auf die vom Wesen der Kunst gewonnene 
Einsicht stiitzt. Und ein Klaviervirtuos kann Vollendetes 
nur bieten, wenn sein Geschmacksurteil, sein Empfindungs- 
leben und seine Phantasie einen unléslichen Bund ein- 
gegangen sind. 

‘ Ich méchte itibrigens betonen, dass es viele sog. 
Virtuosen gibt, welchen iiber der Pflege des Technischen 
der Sinn fiir das Geschmackvolle verloren gegangen, 
welchen vielleicht sogar die Bedeutung des letzteren nie- 
mals aufgegangen ist, wahrend mancher, der im Tech- 
nischen die Staffel des Virtuosentums nicht erklommen 
hat, mit vollendetem Geschmack zu musizieren versteht. 


*) Vergl. C. R. Hennig: ,, Asthetik der Tonkunst“. Lpzg. 96. 
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3. Die musikalische Durchbildung in theore- 
tischer Beziehung. 


Unter dem Begriffe Theorie miissen allgemeine, 
die Praxis ordnende, aus ihr entnommene oder unab- 
hangig von ihr aufgestellte Gesichtspunkte, Grundsatze, 
Regeln, Erklarungen und Tabellen verstanden werden. 
Theoretisches Wissen erhebt praktische Beschaftigung 
uber den Standpunkt mechanischer TAatigkeit. Die 
Musiktheorie verlangt keine von der obigen Erklarung 
abweichende Sonderbestinmung und kann in eine 
Musiktheorie niederer und héherer Ordnung eingeteilt 
werden. Zur ersteren gehért die elementare theoretische 
Grundlage, die bis zur Kenntnis der Grundziige der 
Satzlehre heranreicht. Die zweite umfasst folgende Ge- 
biete: Satzlehre, Kontrapunkt, Formenlehre, Instrumen- 
ten- und Instrumentationslehre, die Elemente der Akustik, 
Musikgeschichte, Musikasthetik. 


Erliuterung der einzelnen Begriffe.*) 


Die elementare Grundlage umfasst die Kenntnis 
der Noten- und Pausenlehre nach Namen, Aussehen und 
Wert, die Lehre von den Versetzungszeichen, einiges aus 
der Intervallenlehre, die Tonleiterlehre, die Lehre vom 
Dur- und Molldreiklange, von den Paralleltonarten, von 
den Fremdwéortern, Vortragszeichen und Verzierungen. 

Die Satzlehre baut sich auf der genauen Kenntnis 
der Tonleiter- und Intervallenlehre auf. Sie lehrt die 
Ordnungen und Arten der Akkorde und stellt die Ge- 
setze auf, nach denen Akkorde kunstgerecht miteinander 


Hiertiber wird alsbald ausfiihrlicher berichtet in dem grossen 
Abschnitte: , Der musiktheoretische Unterricht“, eine ,,allgemeine 
Musiklehre“ darstellend, die den jetzigen Standpunkt der Musik- 
wissenschaft berticksichtigt; zwei Teile: A, die elementare Grund- 
lage (,musiktheoretisches Hilfsbuch,) und B, die weitere musika- 
lische Ausbildung (,musiktheoretischer Leitfaden“). Bei Hin- 
weisen L = Leitfaden. 
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verkniipft werden; sie lehrt vor allem den sogenannten 
vierstimmigen ,,reinen Satz“. Wer lediglich im Berufe 
eines Klavierlehrers aufgeht, scheint demnach dessen 
iiberhoben zu sein, sich genauer mit der Satzlehre be- 
schaftigen zu miissen; denn der ,,Klaviersatz“ beruht 
auf wesentlich anderen Bedingungen, als der strenge 
Satz fiir (vier) Gesangstimmen. Dem ist aber nicht so. 
Durch die Beschaftigung mit der Satzlehre wird ein 
schneller Uberblick tiber alle nur méglichen Akkord- 
gestaltungen gewonnen; es werden die oft verschlungenen 
Wege der Stimmfithrungen im Klaviersatze, die Auf- 
lésungsgesetze der Dissonanzen erkannt, die Verbin- 
dungen jedweden Hauptakkordes mit seiner Dominante, 
das Wesen der Schlussformen kommen zur Anschauung; 
es wird der Akkordgrundriss eines Musikstiickes — kurz- 
um alles gewonnen, was ein gebildeter Klavierlehrer 
braucht, um den Vortrag seiner Schiller von dem Ge- 
sichtspunkte des harmonischen Unterbaues eines Ton- 
stiickes aus regeln zu kénnen (L). 

Kontrapunkt nennen wir zunachst nur im Hin- 
blick auf zwei gleichzeitig erklingende Stimmen das 
Vorhandensein einer zu einer gegebenen Stimme er- 
klingenden Gegenmelodie. Man teilt u. a. seine Lehre in 
diejenige vom einfachen und die vom doppelten Kontra- 
punkte — weitere Formen hier beiseite gelassen — 
ein. Wahrend beim einfachen Kontrapunkt nur eine, 
nach bestimmten (kontrapunktischen) Gesetzen aufge- 
baute Gegenmelodie zu einer gegebenén Melodie ver- 
langt wird, miissen beim doppelten Kontrapunkte die 
Melodie und ihre Gegenmelodie so geordnet sein, dass 
sic zu einander versetzt werden kénnen. Die gebrauch- 
lichste Versetzung ist die ,,um die Oktave“, welche da- 
durch entsteht, dass durch Umlegung beider oder nur 
einer Stimme in andere Oktavlagen die urspriingliche 
Ober- zur Unterstimme, die urspriingliche Unterstimme 
aber zur Oberstimme wird, 
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Kontrapunktisch gearbeitete Tonstiicke kénnen nicht 
nur aus zwei, sondern auch aus drei, vier, fiinf u. s. w. 
ubereinander gelegten Stimmen bestehen. In ihnen hort 
der Gegensatz einer herrschenden Melodie zu der ihr 
zugeordneten akkordlichen Begleitung auf, es erheben 
sich vielmehr in einem solchen Tonsatze alle Stimmen 
zu melodisch-rhythmischer Selbstandigkeit und damit zu 
gleicher Berechtigung. (L.) 

Die Formenlehre stellt die Gesetze auf, nach 
denen sich der Aufbau der Musikstiicke vollzieht. (L.) 

Die Instrumentenlehre handelt vom Bau und 
den Arten der Musikinstrumente. Ihre Kenntnis gehért 
zur allgemeinen musikalischen Bildung. Eine allgemeine 
Musiklehre muss darum kurz auch aus dieser Lehre das 
Wissensnotwendige bringen, oder sie muss zum min- 
desten auf leicht zu beschaffende Lehrmittel fir dieses 
Gebiet hinweisen. (L.) 

Die Instrumentationslehre lehrt die Verwen- 
dung der Instrumente in der musikalischen Komposition. 
Fiir die Klavierlehrer geniigt es, den ,,Klaviersatz“ kennen 
zu lernen, auch Aufschliisse tber die Verwendung des 
Klaviers gegeniiber und mit dem Orchester zu erhalten. (L.) 

Die Akustik ist die Lehre vom Schall, insonderheit 
diejenige vom Wesen des Tones. Ohne die Kenntnis 
ihrer Grundziige ist die Behandlung der Lehre von der 
,gleichschwebenden Temperatur“ nicht méglich. Diese 
aber kommt fiir das Klavier als ein Tonwerkzeug in 
Betracht. (C.) 

Die Musikgeschichte, d. h. die Entwicklung der 
Musik im Laufe der Zeiten kann nach verschiedenen 
Gesichtspunkten behandelt werden. 

1. Nach Kunstepochen. Die Entwicklung der Ton- 
kunst hangt in ihrer Gesamtheit oder in ihren ein- 
zelnen Zweigen zumeist mit der kulturellen Entwicklung 
der Volker, nach Hauptepochen geordnet, zusammen. 
Die am hoéchsten entwickelte Musik im Altertume finden 
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wir bei dem geistig reifsten Volke, den Griechen, zur 
Zeit ihrer Freiheit. Wie sich das ubrige geistige Leben 
im Mittelalter in den Dienst der Kirche stellte, so auch 
die Musik als kontrapunktische kirchliche Gesangsmusik. 

2. Nach Stilarten. Stil ist die den verschiedenen 
Komponisten eigentiimliche, die fir die verschiedenen 
Instrumente und Kunstformen notwendige Schreibweise 
(der Stil Bachs, der Klavierstil, der kirchliche Stil). 

3. Biographisch, wenn der Lebenslauf der bedeuten- 
den Tonsetzer unter Charakterisierung ihres Wirkens 
geschildert wird. 

4. Nach Kunstformen. Die Heranbildung der ein- 
zelnen Kunstgattungen bis zur Vollkommenheit ihrer 
Gestaltung hat sich stets in langsamer geschichtlicher 
Entwicklung vollzogen. Eine Kunstgattung ist durch- 
gebildet, wenn sie Kunstwerke von so vorbildlicher Ge- 
stalt aufweist, dass deren Aufbau als ,,Kunstform‘ fir 
die Zukunft hinsichtlich aller innerhalb der betreffenden 
Kunstgattung zu schaffenden Werke massgebend wird. 
Unter Kunstformen verstehen wir den formalen Aufbau 
in Kunstwerken von typischer Gestalt. 

Die Musikasthetik ist die Lehre vom Musikalisch- 
Schénen*). 

Auf die Musik-Geschichte und -Asthetik geht das 
vorliegende Buch nicht weiter ein. 


*) Vergl. C. R. Hennig, , Asthetik der Tonkunst“. Lpzg. 96. 


Der musiktheoretische Unterricht. 


A. Musiktheoretisches Hilfsbuch. 
B. Musiktheoretischer Leitfaden. 


A. Musiktheoretisches Hilfsbuch. 


Die Notenlehre. 
1. Die Tabellen der Notennamen. 


A. Die Vorzeichnung des Violinschlissels. 


Der Violinschliissel (i ) ist das Zeichen dafiir, dass 


die rechte Seite der Klaviatur benutzt werden soll.*) 
Sein innerer Teil umschliesst die zweite Linie. Eine 
Note auf ihr bezeichnet bei Anwendung des Violin- 
schliissels das G in der Mitte der Klaviatur. Der Violin- 
schliissel wird haufig auch G-Schliissel genannt. 

Die fiinf Linien im Violinschliissel heissen e g h d f 


ioneeeee 


Sg Ite Keb i 


Die vier Raume face 


i Aan Came 


Die erste Note uber den fiinf Linien heisst g io“ 


g 


*) Bei dem verschiedenen Alter und der verschiedenen 
Fassungsgabe der einzelnen Schiiler ist es fiir den Lehrer oft 
notwendig, Begriffserklarungen in mehrfacher Form zu geben. 
Die obige Erklarung wendet sich an einen Schiiler in jugendlichem 


Alter. Die eigentlich-musiktheoretische Erklarung fir den 


findet sich im Leitfaden (Kap.: ¢, ¢ usw.). 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 4 
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Die Note auf dem ersten Strich tiber den finf 
Linien a 


a 


Die Note iiber dem ersten Strich h a=! 
h 


Die erste Note unter den fiinf Linien d 


d 
Die Note auf dem ersten Strich unter den finf 


Linien ¢ fo=el 


Cc 
Die Note unter dem ersten Strich h 


h 
Vielfach sagt man im Unterricht anstatt , Strich“ — Hilfslinie. 


B. Die Vorzeichnung des Bassschlissels. 


Der Bassschliissel (92) ist das Zeichen dafiir, 


dass die linke Seite der Klaviatur benutzt werden soll. 
Sein innerer Teil beginnt auf der vierten Linie. Eine 
Note auf ihr bezeichnet bei Anwendung des Bassschliissels 


das F unterhalb vom Der Bassschliissel 


wird haufig auch F-Schliissel genannt. 
Die genauere Erklarung des Bassschliissels s. Kap.: c, 


C, usw. 
Die fiinf Linien im Bassschliissel heissen g h 


c 
Gina 


Die vier Raume ace g J: or || 


BQO G8 


Die erste Note tiber den fiinf Linien heisst h pay 
h 


Die Note auf dem ersten Strich tiber den fiinf 


Linien .c py 
(e 
Die Note tiber dem ersten Strich d Bee 
d 


Die erste Note unter den fiinf Linien f B= 
f 


Die Note auf dem ersten Strich unter den fiinf 


Linien e Pi 


€ 


Die Note unter dem ersten Strich d [Fell 
d 
Fir fone! und oy ist auf der Klaviatur 


Cc ( 
dieselbe Taste bestimmt, namlich das c in der Mitte der 
Klaviatur. 


Die Namen fiir Noten, wie z. B.: z 


erlernt der Schtiler durch Aufsuchen auf der Klaviatur, indem 
er die beziigliche Note auf, unter, oder tiber dem ersten Striche 
feststellt und von dort aus terzenweis in die Héhe oder ab- 


warts steigt. 


4# 


or 


2 


2. Tabelle iiber das Aussehen der Noten und Pausen. 
= ganze Note (ein hohler Notenkopf); 
ie halbe Note (ein hohler Notenkopf mit einem Strich); 
f Viertel-Note (ein gefiillter Notenkopf mit einem Strich); 


C Achtel-Note (ein gefiillter Notenkopf mit einem Strich 
und einem Haken); (wenn mehrere Achtel aufein- 
ander folgen mit einem Querstrich Cf); 


Sechzehntel-Note (ein gefillter Notenkopf mit einem 
Strich und zwei Haken oder zwei Querstrichen ae 
g Zweiunddreissigstel-Note (EY). 


ganze Pause (ein dicker Strich unter der vierten 
Linie) ; 

halbe Pause ein dicker Strich tiber der dritten 
Linie); 

Viertel-Pause (eine Schleife) ; 

+ Achtel-Pause (ein Strich mit einem Haken); 

+ Sechzehntel-Pause (ein Strich mit zwei Haken); 

- Zweiunddreissigstel-Pause (ein Strich mit drei Haken); 


HLTA 


rai ates 


Die Bezeichnung —=— wird bei allen Taktarten, z. B. auch 


beim Dreiviertel- und beim Sechsachteltakt verwandt; sie zeigt 
immer an, dass einen ganzen Takt hindurch nichts gespielt oder 
gesungen werden soll. 


3. Die Werttabellen. 


gilt "a, “Ju “Iss “Ire Les ©: heisst */, Note 
ett Fh, “Ne les Ise [P" heisst */, Note 
P gilt 52 ee Steel on @>, heisst */ Note 
f gilt ae f° heisst */,, Note 
y gilt "Ise 4 heisst */,, Note 
y gilt "Toa a heisst °/,, Note 


=:+ heisst 7/, Note 
F** heisst 7/, Note 
P"* heisst 7/,, Note 
( heisst 7/,. Note 


ies heisst 7/,, Note 


Methodische Behandlung bei Erklarung des Wertes einer 
Note mit zwei Punkten. 


eae 7 ae 
oe _ 


cre 


alr o|y ~®@ 


Diese Tabellen werden beim Unterricht schrittweise ge- 
wonnen; z. B.: Jedes neue Notenzeichen, jeder neue Notenwert 
wird erklart, sobald die Praxis dazu nétigt. Erst wenn alle 
Bestandteile einer der obigen Tabellen auf diesem Wege an- 
gesammelt sind, erfolgt die tabellarische Zusammenfassung. Ist 
aber eine Tabelle zusammengestellt, so miissen ihre Bestandteile 
nicht nur in der tabellarischen Reihenfolge, sondern auch ,,ausser 
der Reihe“ abgefragt werden. Nur so gelangt der Schiiler in 
den sicheren Besitz der beziiglichen Kenntnisse. 


Triole. 

Voraussetzung.’) Es wird erldutert, dass innerhalb irgend 
einer Taktzeit zwei Téne von gleicher Dauer erklingen sollen, 
fiir welche zwei Notenzeichen derselben Gattung aufgezeichnetsind. 

Begriffserklarung. Wenn in derselben Zeit, in 
welcher eigentlich nur zwei Téne von gleicher Dauer 
erklingen sollen, drei Tone eintreten, so entsteht eine 


Triole. 


*) Fur jede Begriffserklarung muss didaktisch der Boden 
durch eine ,, Voraussetzung“ geebnet werden, d. h. es miissen alte 
Vorstellungen im Schiiler wachgerufen oder neue, leicht fassliche 
geweckt werden, welche zu der zu gebenden Begriffserklarung 
in enger Beziehung stehen. 
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Erlauterung. Statt zweier Notenzeichen derselben 
Gattung werden in diesem Falle drei solche aufge- 
zeichnet, iiber welche meistens ein Bindebogen gezogen 
wird. Auch wird tiber die mittelste von den drei 


Noten einer Triole haufig noch die Ziffer 3 gesetzt,z.B., 3 


Vorliegendes Beispiel ist eine Achteltriole. Eins ihrer 
Achtel wird als ein Triolenachtel bezeichnet. — Bei 
einer Quintole treten statt vier gleicher Notenwerte 
deren fiinf ein; bei einer Sextole sechs an die Stelle 
von vier, bei einer Septole sieben an die Stelle von 
sechs oder acht gleichen Notenwerten. 


Synkope.*) 

Voraussetzung: Zwei gleich hohe Tone folgen auf ein- 
ander; der erste fallt auf unbetonte, der zweite aber auf betonte 
Zeit; ihre in gleichen Raumen oder auf gleicher Linie stehenden 
Notenzeichen sind durch einen Bindebogen verbunden.  Statt 
beider Tone erklingt alsdann nur ein Ton von der Dauer beider. 

Begriffserklarung. Wenn zwei Notenzeichen 
derselben Stufe, von denen das erste in unbetonter, 
das zweite aber in betonter Zeit steht, durch einen 
Bindebogen verbunden sind, so erhalt der betreffende 
Ton trotz seines Einsatzes auf urspriinglich unbetonter 
Zeit einen Akzent. 


Die Lehre von den Versetzungszeichen. 


Voraussetzung: Jede Note, jede Taste bezeichnet einen 
bestimmten Ton. Schlagt man zwei verschiedene Tasten an, so 
stellt man zwei verschiedene Tone zum Vergleiche miteinander. 
Von zwei verschiedenen Tasten bezeichnet die nach rechts hin 
liegende den hdheren, die nach links hin liegende Taste den 
tieferen Ton. 


Begriffserklarung: Wenn vor einer Note ein 


_ _. *) Natiirlich wird der Begriff Synkope — wie auch sonst 
jeglicher theoretische Stoff — erst erklart, wenn die Praxis es 
notwendig macht. 
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Kreuz () steht, so erklingt statt des durch die einfache 
Note bezeichneten (statt des einfachen) Tones der 
nachst héhere. 

Erlauterung: Auf der Klaviatur wird statt der urspriing- 
lichen Taste die nachste nach rechts hin angeschlagen. An den 
Namen der Note wird die Silbe is gehangt. Es wird aus c: cis, 
aus d:dis, aus e: eis, aus f: fis, aus g: gis, aus a: ais, aus h: his. 

Wenn vor einer Note ein Be (p) steht, so erklingt 
statt des einfachen Tones der nachst tiefere. 

Auf der Klaviatur wird statt der ursprtinglichen Taste die 
nachste nach links hin angeschlagen. An den Namen der Note 
wird die Silbe es gehangt; aber man sagt fiir eés: es, ftir aés: as, 
fiir hes: be. Es wird aus c: ces, aus d: des, aus e: es, aus f: fes, 
aus g: ges, aus a:as, aus h: be. 

Ein Auflésungszeichen (§) vor einer Note hebt ein 
kurz vorher verlangtes # oder » wieder auf. 

Die am Anfange eines Musikstiickes stehenden Ver- 
setzungszeichen # » 3 haben entweder fiir das ganze, 
folgende Musikstiick oder fir den nachsten grésseren 
Abschnitt desselben Giiltigkeit; die innerhalb zweier Takt- 
striche vorkommenden Versetzungszeichen gelten nur fiir 
den beziiglichen Takt. 

Wenn vor einer Note ein Doppelkreuz (><) 
steht, so erklingt statt des einfachen Tones der zweit- 
nachst hohere. 

Auf der Klaviatur wird statt der urspriinglichen Taste die 
zweitnachste nach rechts hin angeschlagen. An den Namen der 
Note werden die Silben isis gehdangt. Aus c wird cisis u. s. w. 

Wenn vor einer Note ein Doppel-Be (pp)... Aus 
c wird ceses; aus d:deses, u. s. w. 

Erklarung fiir Fortgeschrittene. Wenn vor einer Note ein 
Doppelkreuz steht, so wird der einfache Ton um zwei kleine 
halbe Tone erhoht. — Wenn vor einer Note ein Doppel-Be steht, 
so wird der einfache Ton um zwei kleine halbe Téne erniedrigt. 
(Vergl. S. 81 des Leitfadens.) 

Unter Enharmonik (enharmonischer Verwechslung) 
versteht man die verschiedene Schreibweise eines Tones, 


die mehrfache Bezeichnung einer Taste. Z. B.: die 
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Taste cis heisst von d aus gemessen des. Hauptsach- 
lich sind folgende, enharmonische Verwechslungen zu 
merken: c oder his, cis oder des, dis oder es, e oder 
fes, f oder eis, fis oder ges, gis oder as, ais oder b, h 
oder ces. 


Intervall. 


Vorbemerkungen. Beim Vergleichen der Ton- 
hoéhe zweier Téne kommen folgende Moglichkeiten in 
Betracht: 

a) die Beziehung eines Tones zu einem héheren, 

b) die Beziehung eines Tones zu einem tieferen, 

c) die Beziehung eines Tones zu sich selbst. 

Bei a) und b) kénnen zwei Tone gleichzeitig oder nachein- 
ander erklingen. Bei c) kann, sobald es sich um das Musizieren 
vermittelst eines Instrumentes handelt, derselbe Ton nur zweimal 
nacheinander erklingen. Beim gleichzeitigen Musizieren ver- 
mittelst verschiedener Instrumente aber kénnen diese einen und 
denselben Ton auch gleichzeitig bringen. Es kommt aber auch 
haufig vor, dass beim Musizieren auf einem Instrumente, welches 
mehrstimmige Behandlung vertragt (z. B. das Klavier), ein und 
derselbe Ton als zwei oder noch mehr verschiedenen Stimmen 
gleichzeitig angehérend gedacht werden muss. — Diese Vorbe- 
merkungen gehen tiber das Verstandnis jugendlicher Schiiler hinaus. 


Voraussetzung. Aus der Lehre von den Kreuzen und 
Beén her vermag der Schiiler einen Ton mit einem héheren und 
einem tieferen zu vergleichen. Er vergleiche nun auch noch einen 
Ton mit sich selbst durch zweimaligen Anschlag derselben Taste. 

Begriffserklarung. Unter Intervall versteht 
man die Beziehung, welche zwei Tone durch ihre Ton- 
hohe zueinander haben. 


Halbtonintervall nennt man die Beziehung eines 
Tones zu seinem nachst héheren oder tieferen. 


Beim Klavierspiele entsteht durch den Anschlag einer Taste 
und der nachsten nach rechts oder links ein Halbtonintervall. 


Ganztonintervalle nennt man die Beziehung 
eines Tones zu seinem zweitnachst hdheren oder 
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tieferen. Ganztonintervalle sind solche, die sich in zwei 
Halbtonintervalle zerlegen lassen. 

Alle Halb- und Ganztonintervalle bezeichnet man 
mit einem gemeinsamen Namen als Sekunden. 


Die Tonleitern. 


Begriffserklarung. Eine Tonleiter ist eine 
regelmassige Reihe nacheinander erklingender, steigen- 
der oder fallender Sekunden. 


NB. Das Wort ,regelmassig“ kann in dieser Erklarung 
auch fortgelassen werden; denn fiiglich ist man berechtigt, auch 
eine unregelmassig gebaute Reihe nacheinander erklingender, 
steigender oder fallender Sekunden eine Tonleiter zu nennen. 


A. Die Durtonleiter. 


Die Durtonleiter enthalt, wenn man stets zwei auf- 
einander folgende Stufen in Beziehung zu einander bringt, 
folgende Intervalle: 

tls fas “far “fans “fa-s “Ja-y 7/47 Tonintervall. 

Man kann nach diesem Muster von jedem Tone 
aus eine Durtonleiter bilden; sie lautet von c aus: c,d, 
e, f, g,a, h,c. Die Stufen der C-dur-Tonleiter werden 
die sieben Grundstufen genannt. 


Eine Hilfstabelle. 


Cdefg—gahcd—defisga—ahcisde — 
e fis gis a h — h cis dis e fis (ces des es fes ges) — fis 
gis ais h cis (ges as b ces des) — cis dis eis fis 
wiss(desies,f ges as)'—— ass b c des es — és fg as b— 
bedesf—fgabe. 


Die Kenntnis dieser Tabelle ist wichtig. Sie enthalt die finf 
ersten Téne jeder Durtonleiter und bildet die Grundlage fir man- 
cherlei Klavierfingeriibungen sowie fiir Ubungen im Sologesange. 
Auch kann von ihr her mancher theoretische Stoff erlernt werden. 
So wird z. B. durch sie kurzer Hand der Dreiklang gewonnen. 
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Das Intervall c—g (siehe die Hilfstabelle) wird 
Quinte, das Intervall c—f wird Quarte genannt. Steigt 
man von c aus in Quinten aufwarts c—g, g—d, 
d—a u. s. w. und macht man den sich ergebenden neuen 
Ton stets zum Anfangston einer neuen Durtonleiter, so 
erhalt man die Tabelle samtlicher Durtonleitern mit 
Kreuzvorzeichnungen. Liest man dagegen die obige 
Hilfstabelle riickwarts, so geht man in Quinten abwarts 
und erhalt die Tabelle samtlicher Durtonleitern mit 
Bevorzeichnungen. 

Bei den Kreuztonleitern macht man bei der cis-Lage, bei 
den Betonleitern bei der ces-Lage Halt. (Als ,. Lagen“ bezeichnen 
wir die einzelnen Abschnitte der obigen Tabelle). 

Steigt man von c aus immer in Quinten aufwa4rts, so 
kommt man unter geeigneter Anwendung der Enharmonik 
wieder auf einem c an. Man hat in diesem Falle den Quinten- 


zirkel durchlaufen, wie mit einer viel gebrauchten, jedoch 
wenig passenden Bezeichnung vielfach gesagt wird. 


Durtonleitertabellen mit quintenweisem Fortschritt. 
a. Die Tabelle der Vorzeichnungen. 

C dur OF 

Gdur 1f fis 

Ddur 24 fis cis 

A dur 3t fis cis gis 

E dur 4g fis cis gis dis 

Hdur bt fis cis gis dis ais =Cesdur7P be es as des ges ces fes 

Fis dur 6g fis cis gis dis aiseis =Gesdur6) be es as des ges ces 

Cis dur 7 fis cis gis dis ais eis his=Des dur5p be es as des ges 
Asdur 4) be es as des 

Das = Zeichen ist die Abkiirzung Esdur 3) be es as 

fiir: enharmonisch verwechselt Bedur 2) be es 

gleich: Fdur 1)be 

Cdur Ob 
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b. Die Tabelle der Durtonleiterténe. 
og Cader tS a vniec 
1g Garaeh).¢ d e.dis=a 
24 Paper 1S 9 a Howes 
3% Ah cisd e€ fis sis’a 
4i E fisgis a h cis dise 


5#H cisdise fis gis aish =Ces des es fes ges as b ces 7) 

64 Fis gis ais h cis dis eis fis =Ges as b ces deses f ges 6) 

74 Cis dis eis fis gis ais his cis=Des es f gesas b c des 5) 
c 


As b deses f gas 4) 
ES fear ewlastbDe (oases 3) 
Bee d 6 f is abe eop 
Pll, Sara, by <Cadscent alee 


Co pdyive fe ‘ai ch Gbtep 


Die sichere Kenntnis dieser Tabellen ist fiir die Weiter- 
entwickelung musiktheoretischer Kenntnisse unentbehrlich. 

Auch ist die Erlernung dieser Tabellen in folgender Form 
empfehlenswert; z. B.: Ddur: de fis g ahcisd—dcishag fised; 
2 Kreuze fis, cis; die Halbtonintervalle lauten fis g und cis d. 
Man findet sie durch die Beziehung der dritten auf die vierte, 
sowie der siebenten auf die achte Stufe. Der Dreiklang lautet 
d fis a. 

Es empfiehlt sich, von Kindern obige Tabellen mit Um- 
gehung der Enharmonik, also die Kreuz- und Betonleitertabellen 
gesondert, lernen zu lassen, weil die Enharmonik gerade an 
dieser Stelle mit vielen Einzelheiten auftritt. 


B. Die Molltonleitern. 


Die Moll- und chromatischen Tonleitern werden hier 
gleich nach den Durtonleitern behandelt, um sie dem Haupt- 
dispositionspunkte: Tonleitern einordnen zu kénnen. Im Unter- 
richte gestaltet sich die Sache anders. Dort muss der theore- 
tischen Erlernung der Molltonleitern die Behandlung der grossen 
und kleinen Terzen, die Erlernung der Dur- und Molldreiklang- 
Tabellen, sowie der Paralleltonarten-Tabellen und bei harmonisch- 
Moll noch das Verstandnis fiir die kleine Sexte sowie ftir die tiber- 
massige Sekunde vorangehen. 
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Es gibt zwei Arten von Molltonleitern, die melo- 
dischen und die harmonischen.*) 

Die melodische Molltonleiter lautet aufwarts 
wie die Durtonleiter mit gleichem Grundtone, aber mit 
Ausnahme der Terz, die in Dur eine grosse, in Moll eine 
kleine ist. (A dur lautet aufwarts: a h cis d e fis gis a. 
Melodisch A moll lautet aufwarts: a h c d e fis gis a). 

Abwéarts lautet die melodische Molltonleiter wie die 
Tonleiterreihe der verwandten Durtonart. Amoll wieC dur. 


a. Die Tabelle der melodischen Molltonleitern. 


De. h ¢ ¢ 3 fis gis a aufwarts. 
ec h = a abwérts. 
2fe ae a cis dis e 3 {f cis d e fis gis aish 
licwe acre wasn Sam sac. “hea Sz fise diecsin: 
af ae gisa h cisdis eis fis feisdise fis gis ais his cis 
fis e7 -d’ ‘cis’ ‘h: a,=gis fis. ~ \cish a “gis «fis (en “cisners: 
gle aish cis dis eis fisis gis haps “se Ces deSies atmos 
gis fis e dis cish ais oe as gesfes es descesb as. 
fes f gesasb c d b.c, .désiesy f jus naeeh 
‘yes descesb as gesf z - ZES te es ydesicumbs 
off gabe de eo ihe Fe eh ld. 
Ae eco ane bas fads 
yJ8 a2 b cde S A 
Ve f es dc b 


: 
as shogcisid 
ere oi) foeeuad: 


Es bildet der erste mit dem sechsten Ton derselben Dur- 
tonleiter das Intervall der grossen Sexte. Aus ihr entsteht die 
kleine Sexte, wenn man den oberen Ton der grossen Sexte um 
einen halben Ton erniedrigt. Den Namen erhalt der obere Ton 
der kleinen Sexte vom oberen Tone der grossen Sexte. 

Mithin entsteht folgende Tabelle: 


Ca —— Cas cis ais — cis a 
g e —g €e as f — as fes 
d h —d _b (gis e) 
a fis —a f es ¢. = €S “ces 
CCisre ae. iC (dis h) 
h gis—h g Daa SDE ves 
fis dis — fis d f d —f des 


“) Im Leitfaden wird noch eine andere Form der Moll- 
tonleiter und zwar die urspriingliche behandelt. 
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Die harmonische Molltonleiter lautet auf- und 
abwarts gleich und zwar stets wie die Durtonleiter mit 
gleichem Grundtone, aber mit Ausnahme der Terz und 
Sexte; diese sind in Dur grosse, in harmonisch Moll kleine 
Intervalle. (In A dur heisst die grosse Terz a—cis, 
die grosse Sexte a—fis; in Moll die kleine Terz a—c, 
die kleine Sexte a—f.) 


b. Die Tabelle der harmonischen Molltonleitern. 


Dur: Moll: 
aeeetiecisyd) er stisicismea ahi Cred she sa tow Fisica 
Camiisecls, a gaihy «cis disue S tie fee dn @ dike © 
h cis dise fis gis ais h hy ciss ders hiss 2) pais eh, 
fis gis aish cis diseis fis | fis gis a h cis d eis fis 
cis dis eis fis gis aishis cis | cis dis e fis gis a his cis 
sgis ais his cis dis eis fisis gis |ygis ais h cis dis e  fisis gis 


\as b c deses f g as |\as b cesdeses fes g ° as 
eS leeeoeeasiabs ced) (eS) kes tergesias’ bs Jees*d ites 
DY sciedettesitiecoo ta “b b c deses f gesa b 
iS MR YS si ton ale te ak fg as b c dese. f 
conde f stor ay esc Cyd (eseiioyos ase he Uc 
eee ee CussdencmeatiS S| oul Va Die co Tdi Tes Misia 
peulisace mas hmacisen deni deneupt “owea > Deereis ed 
gue he cis7ds 6 fis #ois) 9a an hehe dd eur a cise a 


Zu merken ist in der harmonischen Molltonleiter ausser der 
kleinen Terz und kleinen Sexte noch die tibermassige Sekunde 
(z. B. f—gis), die Beziehung der sechsten zur siebenten Stufe. 


Die ganzen Tone der Durtonleitern nennt man grosse Se- 
kunden. Die ibermdssige Sekunde entsteht aus der grossen da- 
durch, dass man den oberen Ton der grossen Sekunde um einen 
halben Ton erhéht. Den Namen erhalt der obere Ton der iiber- 
massigen Sekunde vom oberen Tone der grossen Sekunde, z. B. 
f—g grosse Sekunde, f—gis tibermadssige Sekunde. 


Man lasse den Schiller die Tabellen der Molltonleitern nicht 
lernen. Er entwickele nur die Regeln fiir den Aufbau der letz- 
teren an mehreren, ihm gelaufigen Molltonleitern, 


C. Die chromatische Tonleiter. 

Die chromatische Tonleiter besteht aus einer 
Reihe nacheinander erklingender, steigender oder fallen- 
der halber Tone; sie wird aufwarts mit ten, abwarts 
mit pen aufgezeichnet. Ein Kreuz zeigt die Weiterfihrung 
zu einem nachsthdheren, ein Be diejenige zu einem 
nachsttieferen Tone an. 


aufwarts : ia Jy isa 
abwirts: ot Peo be = = | 


Einteilung der Tonleiternin diatonische Reihen 
und in eine chromatische Reihe. 


Diatonische Tonleitern sind solche, welche halbe 
und ganze Tonstufen gemischt enthalten. Es sind dies 
alle Dur- und Molltonleitern, melodische sowohl als 
harmonische. Die chromatische Tonleiter besteht nur 
aus halben Tonen. 

Die Téne der Cdurtonleiter werden die sieben 
Grundstufen genannt. 

Bei den diatonischen Tonleitern kommt jede der 
sieben Grundstufen c d e f g a h nur einmal vor, ent- 
weder einfach, mit Kreuz oder Be. 

Bei der chromatischen Tonleiter kann jede der 
sieben Grundstufen zweimal vorkommen, einmal einfach, 
das andere Mal mit Kreuz oder Be. 


Dur- und Molidreiklang; Paralleltonarten. 


Dieses Kapitel wird nach Erlernung der Tabellen der 
Durtonleiter vor den Molltonleitern behandelt (vergl. die Be- 
merkung S. 59). 


Ein Durdreiklang ist der Zusammenklang des 
ersten, dritten und fiinften Tones, der Prime, Terz 
und Quinte einer Durtonleiter. 
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Tabelle der Durdreiklange, 


€ 


gis 
dis fis = ces es ges 
fis fais) cis)’==" ges by des 
cis_eis. gis)'= des f as 
asic) es 
a3 52 |p) 
Ib) le aE 
ie Awe ace: 
Cl enae. 


Es empfiehlt sich, bei der leichtfasslichen Tabelle der Dur- 
dreiklange die Enharmonik einzuftihren. 

Der erste und dritte Ton einer Durtonleiter — die 
beiden ersten Téne eines Durdreiklanges — bilden das 
Intervall der grossen Terz. Sie setzt sich aus zwei 
ganzen Tonen zusammen. 

Die kleine Terz entsteht aus der grossen Terz, 
indem man den oberen Ton der grossen Terz um einen 
halben Ton erniedrigt. Den Namen erhalt der obere 
Ton der kleinen Terz vom oberen Ton der grossen. 
Die kleine Terz setzt sich aus einem ganzen und einem 
halben Tone zusammen. 


Tabelle der grossen und kleinen Terzen. 


ene = ¢ es as c — as ces (gis h) 
g h —g b es g — es ges (dis fis) 
d fs —d f b d —b des 

a cis —a c f a—f as. 
cuesisa—— eS 

h dis—h d 

fis ais — fis a 

cis eis — cis e 
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Das charakteristische Merkmal des Durdreiklanges ist - 
die grosse Terz, das des Molldreiklanges die kleine Terz. 


Dur-Dreiklange. 


GC @ & 

ga aa 

d fis a 

ae cisme 

e gish 

h dis fis 

fis ais cis 

cis eis gis 

(gis his dis) = as c es 
CS 1p 
[by Gl i 
fee c 
Chemo 


Moll-Dreiklange. 


c es g 

g bd 

dept eed 

a € e 

e gh 

h d fis 

fis a cis 

cis @ gis 

gis h dis = as ces es 

(dis fis ais) = es ges b 
b des f 
f as” c¢ 
c es g 


Der Schiller muss nicht nur diese vergleichenden Tabellen, 
sondern auch jede einzelne genau dem Gedachtnisse einpragen 
und ihre Bestandteile ,ausser der Reihe“ wissen. 


Hilfstabelle 
zur Ubertragung mannigfacher Ubungen in die verschiedensten 
Tonarten. 
Dur. Moll. 
Cendmey iit os es fs Ce Genes, sian (ONY if 
cis dis eis fis gis_ cis eis gis | cis dise fis gis cise gis 
al ey ee diehs va deo ty gira itt na 
es f g asb So eD es f gesas b es gesb 
e fis gis a h e gish SS fs ay a So fe Tn 
Lieeitags bic ty AeTe { og! sas) Byac fs) asc 
fis gis ais h cis fis ais cis | fis gisa h cis fis a_ cis 
ee ove KO. fal 2 Tehived my EY 1s) Yl fg mfay Gal 
as b; -c, “desies* “asioc) ses; "as. b” (ces des:es as ces es 
aalecismcdame A GSC al huicuds <6 aCe 
bacead iesirt py) Gale ly © Ges Gs ak b desf 
h> cis: disesfis a. hn dis fis h d_ fis 


hi vcisna@ yer ofS 
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Die Paralleltonarten. 


Tonleitern und Dreiklange mit gleichlautendem 
Grundtone und gleichlautender Terz gehéren zu der- 
selben Tonart, z. B.: die c-dur-Tonleiter und der c-dur- 
Dreiklang zur c-dur-Tonart. 

Verwandt mit einander sind Tonarten, welche 
viele To6ne gemeinsam haben. 

Zu jeder Durtonart geh6rt eine mit ihr verwandte Moll- 
tonart. Man nennt zwei so zusammengehérige Tonarten 


Paralleltonarten. 


Der Grundton der mit einer Durtonart verwandten 
Molltonart liegt eine kleine Terz unter dem Grundton 
der Durtonart. Den Grundton der verwandten Moll- 
tonart findet man, wenn man vom Grundton der Dur- 
tonart eine kleine Terz, einen ganzen und einen halben 
Ton, drei Durtonleiterstufen abwarts geht. 


Es sind verwandt: 
C dur mit a moll 
G dur mit e moll 
D dur mith moll 
A dur mit fis moll 
E dur mit cis moll 
H dur mit gis moll oder Ces dur mit as moll 
Fis dur mit dis moll oder Ges dur mit es moll 
Des dur mit b moll 
As dur mit f moll 
Es dur mit c moll 
B dur mit g moll 
F dur mit d moll 
C dur mit a moll 
Der Grundton der mit einer Molltonart verwandten 
Durtonart liegt eine kleine Terz tiber dem Grundtone 
der betreffenden Molltonart. Den Grundton der ver- 
wandten Durtonart findet man, wenn man in der be- 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 5 
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ziglichen Molltonleiter von deren Grundtone aus drei 
Stufen aufwarts steigt, die Terz des betreffenden Moll- 
dreiklanges bildet oder einen ganzen und einen halben 
Ton zusammensetzt. Es entsteht die Tabelle: 
amoll verwandt mit C dur siehe auch die 
emoll ? ys) Gdur urs. oe vorige Tabelle. 
Die am Anfange eines Musikstiickes stehenden 
Vorzeichnungen stellen die Tonart desselben fest, sind 
aber mehrdeutig; denn eine Durtonart und die ihr ver- 
wandte Molltonart (also zwei Paralleltonarten) haben 
stets dieselben Vorzeichnungen. 
Samtliche Durtonleitern und -dreiklange gehdren 
dem Durgeschlechte, samtliche Molltonleitern und -drei- 
klange dem Mollgeschlechte an. 


Die Fremdwérter*) und Vortragszeichen. 

Es gibt Fremdworter, welche das Zeitmass und 
solche, welche den Vortrag der Musikstiicke regeln. 
Die ersteren gelten als Uberschrift fiir ein ganzes Musik- 
stick, oder sie beziehen sich nur auf kleinere Abschnitte 
eines solchen. 

Ausser den Fremdwortern zur Regelung des Vor- 
trages gibt es noch eine Reihe von Vortragszeichen 
und Abkiirzungen von Wortern. 


Fremdworter zur Regelung des Zeitmasses. 
a. Uberschriften fiir ganze Musikstiicke. 


Die gebrauchlichsten sind: 
Sehr langsam: adagio, largo, lento, grave; 
langsam: larghetto, andante; 
ziemlich langsam: andantino; 
gemassigt: moderato; 


*) Siehe hierzu P. Frank, Taschenbtichlein des Musikers, 
Bd. I Fremdworterbuch. Preis 45 3, gbd. 75 3. 
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etwas schnell: allegretto; 
massig schnell: allegro moderato; 
belebt: animato; 
schnell: allegro; 
sehr schnell: allegrissimo, presto und prestissimo, 
Die Bezeichnung allegro erhalt oft Zusatze, z. B. 
vivace (lebhaft) — appassionato (leidenschaftlich) — 
con fuoco (mit Feuer) — con brio (mit Gerausch) — 
con moto (bewegt) — agitato (leidenschaftlich, unruhig) 
— di molto (sehr). 


Assai, vor eines der obigen Zeitmassbezeichnungen gesetzt 
,. iM “ Y “ = y 
bedeutet ,ziemlich“, nach einem solchen ,sehr“. 


b. Uberschriften fiir kleinere Abschnitte. 


Pit moto oder mosso (mehr bewegt); pit stretto 
(mehr beeilt); pit vivo (mehr lebhaft) und die durch 
Vorsetzung des Wortes meno (weniger) sich ergebenden, 
entgegengesetzten Bestimmungen meno mosso, meno 
Vivo U.S. W. 

ritardando, rallentando (abgekiirzt rit. ritard. rall.) = 
allmahlich langsamer werdend; 

ritenuto (rit. riten.) verlangt das plétzliche Zuriick- 
halten einiger Tone = zuriickgehalten! 

accelerando (accel.) 

stringendo (string.) 

stretto, stretta, meistens gegen den Schluss eines 
Musikstiickes hin gebraucht, verlangt die fortwahrende 
Beeilung des Schlusses. 

a tempo verlangt die Rtckkehr zum _friheren, 
gleichmassig fortschreitenden Zeitmasse; tempo primo: 
das erste Zeitmass; l’'istesso tempo: dasselbe Zeitmass; 
tempo giusto: das richtige Zeitmass, d. h. eine massig 
schnelle Bewegung; tempo rubato (geraubtes Zeitmass): 
das taktgemasse Musizieren soll zuriick- und an seine 
Stelle ein Eilen oder Zogern oder beides vereint nach 
der jeweiligen Auffassung des Spielenden treten; 


5 


\ =  schneller werdend. 
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colla parte (mit der Hauptstimme) bedeutet, dass 
alle Stimmen sich in taktischer Beziehung nach der 


Hauptstimme richten sollen. 


In Verbindung mit manchen der vorhergehenden 
Bezeichnungen kénnen folgende Worter stehen: 

ma non tanto, ma non troppo (aber nicht zu sehr); 

poi a poi, poco a poco (nach und nach, ganz all- 


mahlich). 


Die den Vortrag bestimmenden Fremdwérter und 
Vortragszeichen. 


a. FremdwoOrter. 


Acuto scharf, 

con abbandono mit Ver- 
zagtheit, 

affabile gefallig, freundlich, 

affetuoso mit ergreifendem 
‘Gefthle, 

con agilita mit Beweglich- 
keit, 

allargando _breiter 
starker werdend, 

con allegrezza mit Froh- 
lichkeit, 

amabile liebenswiirdig, 

amoroso zartlich, innig, 

ancora noch einmal (da 
capo), 

con anima beseelt, 

animando belebt werdend, 

animato belebt, 

appassionato leidenschaft- 
lich (auch betriibt), 

ardente feurig, 

ardito kiihn, 

armonioso wohlklingend, 


und 


attacca ,,falle ein“, gehe 
gleich weiter, 

attacca subito gehe pl6tz- 
lich weiter. 

Brillante glanzend, 

brioso lebhaft, aufgeraumt, 

burlesco scherzhaft, drollig, 
lustig. 

Calando abnehmend an 
Starke und Schnelligkeit, 

calmato beruhigt, 

cantabile gesangvoll, aus- 
drucksvoll, 

cantando singend, 

capriccioso _—eigensinnig, 
wunderlich, 

carezzevole zartlich, lieb- 
reizend, 

coda Anhang, 

col calore mit Warme, 

colcanto mit dem Gesange, 

come wie (come sopra wie 
oben), [lich. 

comodo bequem, gemiach- 


Deciso bestimmt, 

delicato, delicatamente, con 
delicatezza geschmack- 
voll, zart, 

divoto andichtig, 

dolce siiss, 

con dolcezza mit Anmut, 


dolcissimo so _ sanft wie 
mdoglich, 

dolendo, dolente klagend, 
wehmiitig, 

con dolore 


Be eaeclo \ mit Schmerz, 


doloroso schmerzhaft. 

Elegante mit feinem An- 
stande, artig, sch6n ge- 
bildet, 

energico nachdricklich, ent- 
schlossen, 

eroico heldenhaft, 

espressivo (con espressione) 
ausdrucksvoll, 

estinto erloschen, tot. 

Feroce wild, 

flebile traurig, wehmitig, 

con forza kraftig, 

fuocoso, con fuoco mit 
Feuer, 

furioso wiitend, ungestiim. 

Giocoso lustig, scherzend, 
angenehm, 

giusto richtig, passend, 

glissando gleitend (iiber die 
Untertasten mit einem 
Nagelgliede dahinglei- 
tend), 
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grandioso prachtig, 

grave schwer, ernsthaft, be- 
dachtig, 

grazioso anmutig. 

Impetuoso ungestiim, 

incalzando verfolgend,nach- 
jagend (d. h. sehr be- 
schleunigend), 

innocente unschuldig, ein- 
fach, 

inquieto unruhig, 

intimo innig, herzlich. 

Lagrimoso weinend, 

lamentabile 

lamentoso } Klagend, 

languendo, languido 
schmachtend, 

largando breit werdend, 

largo breit, 

larghetto etwas breit, 

legato gebunden, 

legatissimo sehr gebunden, 

leggiero leicht, loser An- 
schlag, 

lentando nachlassend, 

lento langsam, 

ad libitum nach Belieben, 

lugubre betribt, 


lusingando schmeichelnd, 
liebkosend. 
Maestoso erhaben maje- 


statisch, 
mancando abnehmend, 
marcato hervorgehoben, 
marciale marschmassig, 
martellato gehammert, 
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marziale kriegerisch, 
mesto betriibt, 
minore ein in einer Moll- 
tonart geschriebener 
Teil als Erganzung des 
Dursatzes, 
maggiore ein in einer Dur- 
tonart geschriebener 
Teil als Erganzung des 
Mollsatzes, 
misterioso geheimnisvoll, 
morendo sterbend, 
mormorando _ sanft 
schend. 
Narrante erzahlend. 
Qstinato hartnackig, eigen- 
sinnig. 
Parlando sprechend, 
patetico leidenschaftlich, 
nachdriicklich, 
perdendosi sich verlierend, 
pesante gewichtig, driik- 
kend, 
a piacere nach Belieben, 
piacevole gefallig, [gend, 
piangendo, piangevole kla- 
placido ruhig, behaglich, 
un pochettino ein ganz klein 
wenig, 
precipitando stiirzend, 
presto eilig. 
Quasi fast, gleichsam, 
quieto ruhig. 
Raddoppiato verdoppelt, 
rapidamente reissend, 
schnell, 


fau- 


religioso andachtig, 

replica Wiederholung, Ant- 
wort, 

rigoroso streng, 

rilasciando nachlassend, et- 
was langsamer werdend, 

risoluto entschlossen, 

risvegliato ermuntert, ge- 
weckt, 

rullante fortrollend. 

Scherzando scherzend, 
schakernd, 


sciolto losgebunden, mit 
freiem Vortrage, 

secco trocken, 

segno Zeichen, [folgend, 


segue es folgt; seguente 

semplice einfach, 

sempre immer, 

senza ohne, 

sereno heiter, 

serioso ernsthaft, 

simile ahnlich, 

slargando breiter werdend, 

slentando verlangsamend, 

smorzando ausléschend, 

soave sanft, 

sonore klingend, 

sopra uber, 

sotto unter, 

spianato schlicht, 

con spirito mit Geist, 

spirituoso geistreich, feurig, 

strepitoso larmend, 

suave (soave) lieblich, an- 
genehm. 


Tempestoso ungestiim, 
stiirmisch, 

teneramente zartlich, zart, 

tranquillo ruhig, 

tremolando zitternd, 

tumultuoso larmend, 

tutta la forza die ganze Kraft. 

Unisono einstimmig. 

Veloce hurtig, fliegend, 

vivace lebhaft, 


rp 


con vivicita mit Lebhaftig- 
keit, 

voce Stimme, 

mezza’ Voce. mit 
Stimme, 

sotto voce mit leiserStimme, 

volti subito (v. s.) wende 
schnell um. 

Zeffiroso sauselnd, 

zeloso eifrig. 


halber 


b. Abkirzungen und Vortragszeichen. 

p (piano) leise; pp (pianissimo) sehr leise; mf 
(mezzo forte) halb stark; f (forte) stark; ff (fortissimo) 
sehr stark; fp: der Ton, dessen Note mit diesem Zeichen 
versehen ist, klingt stark, die folgenden Tone klingen 
aber leise; cresc., crescendo, ——— wachsend in der Ton- 
starke; dim., diminuendo, decresc., decrescendo ——— 
abnehmend; sfz (sforzato) oder *: ein bestimmter Ton 
wird besonders hervorgehoben; rinf. (rinforzando) oder 
rfz: man hebe mehrere aufeinander folgende T6ne be- 
sonders hervor; m. v. (mezza voce) mit halber Stimme. 

Con sord. (con sordini) mit Dampfern, ohne Pedal; 
senza sord. (senza sordini) ohne Dampfer, mit Pedal. 
Ped., der rechte Pedalzug wird niedergedriickt; > der 
rechte Pedalzug wird losgelassen; una corda (eine Saite) 
oder a due corde (mit zwei Saiten), driicke den linken 
Pedalzug herunter; tre corde (drei Saiten), lass den 


linken Pedalzug los. 

Unsere Klaviere nennt man dreichérige, weil zu jeder 
Taste drei, auf den Einklang eingestimmte Saiten gehéren, 
welche durch einen Hammer zum gleichzeitigen Erklingen ge- 
bracht werden. Ausgenommen von dieser Dreichérigkeit sind 
die tiefsten Tone. Fir diese sind nur zwei (oder eine) mit 
Kupfer- oder Stahldraht besponnene Saiten im Klaviermechanis- 
mus vorgesehen. 

D. c. (da capo) noch einmal von vorn; d.c. al 


fine noch einmal von vorn bis zum Worte fine 
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(Ende); ™ (fermate) Ruhezeichen; trem. (tremolando) 
zitternd ; ; (arpeggio) harfenartig; d. s. (dal segno) vom 
Zeichen aus; % fange bei diesem Zeichen an; ten. 
(tenuto) gehalten: verlangt das Aussingenlassen eines 
Tones, so lange dies der betreffende Notenwert fordert; 
sost. (sostenuto) ausgehalten: erfordert als Uberschrift 
fir einen ganzen Teil gesangvollen, durchaus gebundenen 
Ton, viel Gefihlsausdruck und gemessenen Vortrag. 


Die Verzierungen. 


Jede Verzierung schmiickt einen Hauptton aus. 
Die gebrauchlichsten Verzierungen sind: 


Der kurze Vorschlag ro! 


Mit einem kleinen Querstrich versehen, schwacher ge- 
druckt als die Hauptnote, an diese mit einem Bindebogen 
herangezogen: tritt er in dem Augenblicke ein, wo der 
Hauptton einsetzen soll; dieser verliert ein messbares 
Teilchen seines Wertes, wird aber betont. 


f) 
ace 


Ausfihrung: Eau ae 
= | 


Der verkiirzte Vorhalt 


hat das gleiche Aussehen wie der kurze Vorschlag, je- 
doch fehlt der Querstrich. Der Verzierungston erhalt 
den ihm nach dem Notenzeichen zukommenden Wert 
und wird betont; der folgende Hauptton verliert den 


entsprechenden Teil seines Wertes und die Betonung. 
— 


=> 


ioe ea tae 
Ausfihrung: Popo ome tee 
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Der lange Vorschlag 


Kleiner gedruckt als die Hauptnote, an diese durch 
einen Bindebogen herangezogen, ohne Querstrich: tritt 
er in dem Augenblicke ein, wo der Hauptton einsetzen 
soll; dieser verliert die Halfte seines Wertes bei zwei- 
teiliger Messung, der Vorschlagston wird hervorgehoben. 
Steht der lange Vorschlag bei einer dreiteiligen Note, 
so erhalt er zwei Teile vom Notenwerte der letzteren, 
wenn die Stimmenfihrung dies erlaubt, sonst nur einen 


der drei Wertteile. 
Ausfthrung: 


= 


te a= 5 = = =e oder 


Der Doppelvorschlag 


Zwei oder mehr Achtel, Sechzehntel u. s. w. als 
Verzierungsnoten; Eintritt in dem Augenblicke, wo der 
Hauptton einsetzen soll; dieser verliert einen Teil seines 
Wertes. Betonung: der erste Verzierungston wird leicht 
oder iiberhaupt nicht betont, der Hauptton erhalt den 
Hauptakzent. eS) 


Ausfihrung: 


Der Schleifer. 


Bilden solche Verzierungsnoten untereinander und 
die letzte mit der Hauptnote Sekunden, so entsteht 
der Schleifer; die erste WVerzierungsnote wird nicht 


betont. Fema eres eat 
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Der Nachschlag 


Kleiner als die vorhergehende Hauptnote gedruckt, 
an sie durch einen Bindebogen herangezogen: tritt er 
nach dem Haupttone ein; dieser verliert am Schlusse 
den Teil seines Wertes, welcher von den Nachschlags- 
ténen in Anspruch genommen wird. 


= ae 
Ausfihrung : eal 


Der Doppelschlag. ~w ~~ 
Erste Art: Der Doppelschlag iiber einer Note 


Statt eines Tones erklingen deren vier: Obersekunde, 
Hauptton, Untersekunde, Haupton. Die Obersekunde 
tritt in dem Augenblicke ein, wo der Haupton erwartet 
wird. Die ersten drei Téne werden meistens schnell 
aneinander geschlossen. Die Tonhdhe der Ober- und 
Untersekunde richtet sich nach der Vorzeichnung des 
betreffenden Musikstiickes. Abweichungen von dieser 
Tonhéhe werden fiir die Obersekunde durch ein Ver- 
setzungszeichen tiber, fiir die Untersekunde durch ein 
Versetzungszeichen unter dem Doppelschlagszeichen an- 
gezeigt. Die Obersekunde wird gelinde —, der letzte 
Hauptton starker hervorgehoben. Werden aber alle 
vier Téne gleichmassig schnell gespielt, so erhalt nur 
der erste die Betonung. 


Verschiedene Arten der Ausfiihrung: 
a Bee pe a SS 
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adagio; moderato; allegro; pe 


Zweite Art: Der Doppelschlag nach einer Note Ff 
le nat ¢ 
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Statt eines Tones deren fiinf: Hauptton, Ober- 
sekunde, Hauptton, Untersekunde, Hauptton. Steht 
der ~ nach einer dreiteiligen Note, so setzt sein fiinfter 
Ton gewohnlich in dem Augenblicke ein, wo der Punkt 
in sein Recht tritt. 

Ausfihrung: 


Der Triller. ¢r 


Die schnelle, in eine vorgeschriebene Taktart hinein- 
gearbeitete Abwechselung eines Haupttones mit seiner 
Obersekunde nennt man Triller. Fir gewodhnlich steht 
die Obersekunde in rhythmisch bevorzugter Zeit; sie 
muss entweder den Triller beginnen, oder es muss, 
falls der Hauptton anfangt, an den Anfang des Trillers 
eine Triole gesetzt werden, damit die Obersekunde 
nach ihm sofort in die rhythmisch wichtige Stelle 
ricken kann. 


Ausfithrung: 1 
W, 


Statt des Anfanges durch eine Triole ist auch folgendeForm 


mdglich und oftmals vorzuziehen: [oereSrres 
Zeeeee 
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Die Triole kann auch den Schluss des Trillers buen le 


; Ba esa =— 
dieser mit dem Hauptton beginnt. PaSearersrs) 


Es darf auch die Hauptnote dauernd in rhythmisch 
bevorzugter Zeit stehen: 


: i 
eine Vorschlagsnote an: F4 


Dem Triller wird haufig ein Nachschlag angehangt, der 
in der Schnelligkeit der tibrigen Trillernoten ausgefthrt 
wird und die Trillerdauer abschliesst. Ebenso kann der 
Triller mit einem Schleifer beginnen, der den Triller 
in der Schnelligkeit der tbrigen Trillernoten einleitet: 


Ein Versetzungszeichen tber einem Triller bedeutet 
eine Abweichung von der diatonischen Tonhéhe und 
bezieht sich auf die Obersekunde: 


sian gamer i 


——_—— 


Zu Bachs Zeit wurden die Triller und ihre Aus- 
schmiickungen so _ bezeichnet: ~~ = Triller ohne 
Nachschlag; tr = Triller mit Nachschlag. Auch die 
verschiedene Gestalt eines Hakchens am Anfange 
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des Trillerzeichens bedingte eine Mseu asia Aus- 


fiihrung. nit S ae 
—__ 


{iN ete 
aN 


ee 


Der Pralltriller. ~ 


Einmalige Abwechselung von Hauptnote, Ober- 
sekunde, Hauptnote. 


b = = = & 


Der Mordent. +» 


Einmalige Abwechselung von Hauptnote, Unter- 
sekunde, Hauptnote. 
aw 
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Versetzungszeichen tber dem Pralltriller oder unter dem 
Mordent bezeichnen eine Abweichung von der durch 
die Vorzeichnung des Musikstiickes bedingten Hohe der 
einzelnen Tone. 


B. Musiktheoretischer Leitfaden. 


Die Intervallenlehre. 


Korper, welche bei geeigneter Einspannung und Berthrung 
in zitternde Bewegung — in Schwingungen — geraten, nennt 
man elastisch, (z. B. die an ihren beiden Enden eingespannten 
Klavier- und Violinsaiten, die nur an einem Ende eingeschraubten, 
am anderen Ende aber frei schwingenden Metallzungen eines 
Harmoniums, ebenso fein gegerbte, tiber kreisrunde Rahmen ge- 
spannte Tierhaute). Die Schwingungen eines elastischen Kérpers 
teilen sich der ihn umgebenden Luft mit und versetzen diese 
in die gleichen Schwingungen; treffen die letzteren unser Ohr, 
so héren wir ein Gerdusch, einen Schall, Ton, Klang. Ge- 
rausche entstehen durch unregelmdssige Schwingungen elas- 
tischer Kérper; der Schall, Ton, Klang aber durch regelmassige 
Schwingungen, d.h. durch solche, welche sich in jeder Sekunde 
gleich oft wiederholen, und bei denen die erste Form der Be- 
wegung wdahrend der ganzen Schwingungsdauer beibehalten 
wird. Diese Regelmassigkeit in den Schwingungen gewisser 
elastischer Kérper hat zur Folge, dass Schalle, Téne, Klange 
von gleichbleibender Hohe entstehen. ,Ein Ton ist ein Schall 
von gleichbleibender Héhe. Tone entstehen durch regelmassige 
Schwingungen elastischer Kérper.“ 

Die physikalischen Eigenschaften eines Tones sind: Héhe, 
Starke und Klangfarbe. — Je ktrzer ein elastischer K6érper ist, 
je schneller seine Schwingungen sind, um so hoher ist der er- 
zeugte Ton. Je ausgedehnter ein solcher Korper ist, je lang- 
samer seine Schwingungen sind, um so tiefer ist der erzeugte 
Ton. — Je mehr ein elastischer Kérper beim Schwingen aus seiner 
Ruhelage ausweicht, desto starker ist der entstehende Ton. 
,Die Starke eines Tones hangt von der Machtigkeit seiner 
Schwingungen ab.“ — Uber die Klangfarbe wird eingangs des 
Kapitels: , Die Musikinstrumente“, berichtet werden. 

Jeder Ton macht in einer Sekunde eine bestimmte Anzahl 
von regelmadssigen Schwingungen. Zwei verschiedene Tone 
haben zwei verschiedene Schwingungszahlen. 

Intervall bezeichneten wir auf S. 56 als die Be- 


ziehung, welche zwei Téne durch ihre Tonhdhe zu- 


eo, 


einander haben; diese Erklarung diirfen wir nunmehr 
so fassen: Intervall nennt man das Verhaltnis der 
Schwingungszahlen zweier Tone. 

Es ist durch den Sprachgebrauch erlaubt, statt der Be- 
zeichnung ,,Halbtonintervall“, ,,Intervall der Quinte“ usw. die 
Benennung als_,halber Ton’, als ,Quinte“ usw. eintreten zu 
lassen. Wenn jedoch nicht zwei Téne hinsichtlich ihrer Ton- 
héhe zum Vergleiche miteinander gestellt werden, sondern nur’ 
von einem Tone zu einem anderen fortgeschritten wird, so ist 
allem die Bezeichnung der Tonentfernung als ,halber Roney 
» Quinte“ usw. angangig. Die Hinzufiigung des Allgemeinbegriffes. 
yintervall“ ist hier unlogisch. Der Ton c kann wohl um einen 
halben Ton, nie aber um ein Halbtonintervall erhéht werden.. 

Die C-Durtonleiter weist bei der Messung je zweier benach- 
barter Tonstufen ee Sekundenintervalle und Schwingungs- 
zahlen auf c—d =8:9; d—e = 9:10; e—f= 15:16; f—g = 8:9;, 
g—a=9:10; a—h = 8: 9; h—c = 15:16. (Genauere Er- 
klarung siehe weiter unten. Hier nur folgendes: Macht der 
elastische Koérper fiir c in einer Sekunde 8 x Schwingungen, so 
macht derjenige fiir den Ton d in gleicher Zeit 9x Schwingungen).. 


Die EHinteilungsgrundsatze fiir die Intervallenlehre. 
1. Die Einteilung in Halb- und Ganztonintervalle. 
2. Die grossen Intervalle geben das Grundmass ab. 


3. Einteilung in Konsonanzen und Dissonanzen. 
4. Einteilung in Ober- und Unterintervalle. 


1. Halb- und Ganztonintervalle. 


Je zwei benachbarte Tone bilden ein Halbton- 
intervall. Es gibt grosse und kleine Halbtonintervalle. 
Grosse Halbtonintervalle sind solche, zu deren Bildung 
zwei Grundstufen notwendig sind, z. B. c—des; c —h; 
kleine Halbtonintervalle aber solche, zu deren Bildung 
nur eine Grundstufe benutzt wird, z. B. c—cis; c— ces. 
Den grossen Halbton nennt man auch .,diatonischen“, 
den kleinen aber ,,chromatischen“ Halbton. Dem diato- 
nischen Halbton ist das Schwingungsverhaltnis +§ eigen. 
Man findet ihn auf der dritten und vierten, der siebenten 
und achten Stufe der Durtonleiter. Verkleinert man 
den Ganzton (die grosse Sekunde der Durtonleiter): 
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c—d um den diatonischen Halbton d—cis, so bleibt 
der chromatische Halbton cis—c iibrig. Rechnerisch 
ausgedriickt lautet dies so: 

3 9 15 135 


aCe 8) 16. ee 
Verkleinert man den Ganzton d— e um den diatonischen 
Halbton e—dis, so bleibt der chromatische Halbton 
dis—d _ iibrig; rechnerisch: 

7h HOA, lox eee 

i¢ "9 16. 9 “24> 
Es gibt mithin zwei Arten des chromatischen Halb- 


: : BS ae 135 25 
tones mit den Schwingungsverhaltnissen 453 und 3}. 


Wenn das Schwingungsverhialtnis fir c — des = {£ 
(1,06...), das fiir c—cis aber nur 332 (1,05...) be- 


tragt, so ergibt sich, dass die Tonstufe cis tiefer liegt, 
als die enharmonisch gleiche des; einer von den vielen 
Fallen, welche beweisen, dass eine Oktave viel mehr 
Tonstufen in sich fasst, als Tasteninstrumente bieten. 


Ganztonintervalle sind solche, die sich in zwei 
Halbtonintervalle zerlegen lassen. Es gibt grosse und 
kleine Ganztonintervalle. 

Grosse Ganztonintervalle bestehen aus einem grossen 
und einem kleinen halben Tone (f—g aus f—fis und 
fis—g oder aus f—ges und ges—g). Kleine Ganz- 
tonintervalle setzen sich aus zwei kleinen halben Tonen 
zusammen (f—fisis besteht aus f—fis und fis — fisis). 
Die grossen Sekunden der Durtonleiter sind grosse Ganz- 
tonintervalle. Es gibt deren zwei Arten mit den Schwingungs- 
zahlen 3 und 4,°;ihnen liegen stets zwei benachbarte Grundstufen 
(Stammstufen) zu Grunde. Die Elemente des kleinen Ganztones 
lassen sich aber nur auf eine und dieselbe Grundstufe zuriickfiihren. 

Mit dieser Erklarung weiche ich von der sonst gebrauch- 
lichen ab, welche die erste grosse Sekunde der Durtonleiter 
(in Cdur c—d mit dem Schwingungsverhaltnis 2) als grossen 
Ganzton, die zweite grosse Sekunde aber (in C dur d—e = 10 


3 ‘i : 9 
als kleinen Ganzton bezeichnet und das Tonverhiltnis f— fjsis 
unberiicksichtigt lasst. 


, 
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Zusammenfassung: c—cis kleines Halbtonintervall 
(chromatischer Halbton); c—des grosses Halbtoninter- 
vall (diatonischer Halbton); er wird durch die dritte und 
vierte, sowie auch durch die siebente und achte Stufe 
der Durtonleiter gebildet; c—d, d—e grosse Ganz- 
tonintervalle mit den Zahlenverhaltnissen 9:8 und 10:9; 
c —cisis kleines Ganztonintervall. 


2. Die grossenIntervalle geben das Grundmassab. 


Die grossen Intervalle entstehen, wenn man den 
Grundton einer Durtonleiter mit allen Ténen dieser 
Tonleiter zu Intervallen verbindet; sie heissen: Grosse 
Prime, — Sekunde, — Terz, — Quarte, — Quinte, 
— Sexte, — Septime, — Oktave. 

Die kleinen Intervalle entstehen aus den grossen, 
wenn man a) den oberen Ton der grossen Intervalle 
um einen kleinen halben Ton erniedrigt oder b) den 
unteren Ton der grossen Intervalle um einen kleinen 
halben Ton erhoht. 


SS 


[= Ee 


grosse-, kleine Sekunde. grosse-, kleine Sekunde. 


=] == Ss 
~g | ewer: : 
grosse-, kleine Sexte. grosse-, kleine Sexte. 
Die verminderten Intervalle entstehen aus den 
kleinen, wenn man a) den oberen Ton der kleinen 
Intervalle um einen keinen halben Ton erniedrigt oder 
b) den unteren Ton der kleinen Intervalle um einen 
kleinen halben Ton erhéht. — Die verminderten Inter- 
valle entstehen aus den grossen, wenn man den oberen 
Ton der grossen Intervalle um zwei kleine halbe Tone 
erniedrigt oder den unteren Ton der grossen Intervalle 


um zwei kleine halbe Tone erhoht. 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers, 6 
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grosse-, kleine-, verminderte 
Terz 
» : | 
= ———— = je 
grosse-, kleine-, verminderte 
a 
ANS 


Die tibermassigenIntervalle entstehen aus dengrossen, 
wenn man den oberen Ton der grossen Intervalle um 
einen kleinen halben Ton erhéht oder den unteren Ton 
der grossen Intervalle um einen kleinen halben Ton 


erniedrigt. ie = 5 = = S =e! 


grosse-, tbermdssige Sexte. 


Zusammenfassung: Musterbeispiel. 
as — fis tibermadssige Sexte. a — fisis. 
a—fis grosse Sexte. a — fis. 
ais — fis kleine Sexte. a—f. 
aisis — fis verminderte Sexte. a — fes. 

Einschrankung obiger Regel. — Die akustisch 
einfachsten Intervalle, die grosse Prime, Oktave, Quinte, 
Quarte der Durtonleiter werden zumeist nicht grosse, 
sondern reine Intervalle, und die aus diesen durch ein- 
malige Verminderung entstandenen Intervalle nicht kleine, 
sondern verminderte Intervalle genannt, z. B. c—g reine 
Quinte; c—ges verminderte Quinte. 

Es ware besser, die Bezeichnung ,,reine“ Intervalle statt der 
Benennung ,,grosse“ Intervalle zwar beizubehalten, aber die aus 
den reinen Intervallen durch einmalige Verminderung entstehen- 
den Intervalle ,,kleine“ zu nennen und die Bezeichnung ,,vermin- 
dert“ auch hier nur fiir die doppelte Verkleinerung zu gebrauchen. 

Die akustisch einfachsten Intervalle sind diejenigen, deren 
Schwingungszahlen auf den einfachsten Zahlenverhdltnissen 
beruhen. 
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Schwingt eine Seite in ihrer ganzen Ausdehnung in sich 
selbst, so entsteht der tiefste, vermittelst dieser Seite mégliche 
Ton, ihr Grundton. Bei solchen Schwingungen bilden sich in der 
Mitte der Saite, ferner auf allen ihren Dritteilen, Vierteilen u. s. w. 
Knotenpunkte, d. h. Ruhepunkte, auf denen keine Schwingungen 
stattfinden. Die Saite schwingt nunmehr nicht nur in ihrer ganzen 
Lange, sondern auch in ihren Halften, in allen Dritteilen, Vier- 
teilen u.s. w. Hierdurch entstehen ausser dem Grundton leise 
mitklingende Tone, ,,Oberténe“ zum Grundtone. 

Wir zeichnen im Folgenden einige Oberténe zu einem 
Grundtone auf, und zwar die ihm hinsichtlich der Tonhéhe zu- 
nachstliegenden. Tatsdchlich ist die Reihe der méglichen Ober- 
téne zu jedem Grundtone viel grésser. 


Oktave Quinte Quarte gr. Terz kl. Terze 
& 
4 Pe ae 2 
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oa wo 3 
Grundton Obertone. 


Die hier aufgestellte Ziffernreihe 1, 2, 3, 4, 5,6 zeigt nicht nur 
einen Grundton und die Zahl seiner Oberténe an, sondern je zwei 
Ziffern geben auch die Schwingungsverhiltnisse der beiden Tone 
eines bestimmten Intervalles in einfachen Zahlen an. Indem sich 
von jedem anderen Tone als dem Grundtone c aus gleichfalls 
eine Reihe von Oberténen ergibt, in der die Oktave, Quinte, 
Quarte, grosse Terz, kleine Terz (u. s. w.) aufeinander folgen, 
kann allgemein gesagt werden: das Zahlenverhaltnis fiir die 
Oktave ist 2:1, fiir die Quinte 3:2, fir die Quarte 4:3, fiir die 
grosse Terz 5:4, fiir die kleine Terz 6:5 u.s.w. Dies ist so 
zu verstehen; 

Oktave = 2:1. Hat ein elastischer Kérper fiir den tieferen 
Ton einer Oktave eine bestimmte Lange — wir nennen sie x —, 
so betragt die Lange des elastischen Kérpers bei Erzeugung der 


Oktave zu diesem tieferen Tone nur die Halfte dieser Lange * 


Aber: Macht der tiefere Ton einer Oktave in einer Sekunde 
eine bestimmte Anzahl Schwingungen — wir nennen sie y —, 
so macht der héhere Ton der Oktave in der gleichen Zeit noch 
einmal so viele — 2 y Schwingungen. 
Quinte = 3:2. Hat der elastische Kérper ftir den tieferen 
Ton einer Quinte die Lange w, so betragt die Lange des ela- 
stischen Kérpers bei Erzeugung des héheren Tones der Quinte 


6* 
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nur 2 w. Aber: Macht der tiefere Ton einer Quinte in der Se- 
kunde z Schwingungen, so macht der héhere Ton derselben 
Quinte ee 

Wir entsinnen uns der Tatsache, dass die elastischen 
Korper fiir héhere Tone kirzer, aber die Schwingungen hoherer 
Tone schneller sind und kénnen im Hinblick auf die Feststellungen 
zur Oktave und Quinte, welche sich fiir jedes Intervall nach 
denselben Gesichtspunkten wiederholen, folgendes akustische Ge- 
setz hier wiedergeben: Die Lange und die Schwingungszahlen 
zweier elastischer Kérper stehen im umgekehrten Verhdltnisse 
zueinander. 

Téne in Verbindung mit ihren Oberténen — zusammenge- 
setzte Téne — nennt man auch Klange. Insonderheit bezeichnet 
die moderne Musikwissenschaft als Klang jede Zusammenstellung 
von drei Ténen, welche einem und demselben Dur- oder Moll- 
dreiklange angeh6ren. 

Tone, zu denen keine Oberténe entstehen, nennt man ein- 
fache Tone oder schlechthin ,,Téne“. Klaviersaiten sind ober- 
tonreich; Stimmgabelténe aber haben nur sehr wenige, ganz 
hohe Oberténe. 

Ist ein elastischer Kérper (z. B. eine Glocke) nur imstande, 
einen einzigen Ton (auch mit seinen Oberténen) zu erzeugen, so 
nennt man einen solchen Ton einen Schall. 

Im Hinblick auf die Tabelle: Prime = 1:1, Oktave = 2:1, 
Quinte = 3:2, Quarte = 4:3 wird es nunmehr einleuchtend sein, 
dass man die Prime, Oktave, Quinte, Quarte der Durtonleiter 
die akustisch einfachsten Intervalle nennen darf. 


Will man ein unbekanntes Intervall messen, so baut 
man auf seinem tiefsten Ton eine Durtonleiter auf; 
kommt der héhere Ton des zu bestimmenden Inter- 
valls in dieser Durtonleiter vor, so ist es ein grosses; 
kommt er nicht vor, so wird das Intervall aus der 
Kenntnis des- beziiglichen grossen Intervalls bestimmt. 

Beispiel: Es soll das Intervall as—fis bestimmt 
werden. Wir nehmen den tiefsten Ton desselben as 
als den Grundton der As-dur-Tonleiter an, As b c des 
es f g as; fis kommt darin nicht vor, wohl aber f; as—f 
ist die grosse Sexte, as—fis die tbermassige Sexte. 
Hingegen ware as—ges, (da die grosse Septime as—g 
lautet), eine kleine Septime. 


Schwingungen. 


3. Konsonanzen und Dissonanzen. 


Ein Akkord ist der Zusammenklang von drei oder mehr, 
voneinander verschiedenen, miteinander vereinbaren Ténen. 

Die Bestandteile eines Akkordes werden in doppelter 
Weise bestimmt. 

1, Man verbindet seinen tiefsten Ton mit jedem anderen 
seiner Tone. 

2. Man verbindet je zwei benachbarte Tone eines Akkordes. 

Konsonanzen sind alle Bestandteile eines Dur- oder 
Molldreiklanges, d. h.: die reinen Intervalle, die grosse 
und kleine Terz, die grosse und kleine Sexte. 

Die reinen Intervalle werden vollkommene —, die 
grossen und kleinen Terzen und Sexten unvollkommene 
Konsonanzen genannt. 

Dissonanzen sind samtliche tibrige Intervalle. 

Es ist eine Sache der praktischen Erfahrung, die physio- 
logisch und physikalisch noch nicht véllig ergriindet ist, dass 
es unter den Zweiklangen solche gibt, deren Téne entweder 
dauernd getrennt gehért werden, oder solche, die sich mehr 
oder weniger zu einem Einklange vereinigen, die bei langerem 
gleichzeitigen Erklingen allmahlich so ineinander hineinklingen, 
dass man schliesslich nur einen einheitlichen Klang trotz des tat- 
sdchlichen Vorhandenseins der beiden verschiedenen Tone hért. 

Das erstere ergibt die Dissonanzen, das zweite die voll- 
kommenen und unvollkommenen Konsonanzen. Die Tone einer 
vollkommenen Konsonanz verschmelzen noch mehr ineinander, 
als die einer unvollkommenen. Es ist immerhin beachtenswert, 
dass die uralte Bezeichnung der Intervalle als Konsonanzen 
oder als Dissonanzen sich mit den obigen Aufstellungen der 
jetzigen Musikwissenschaft deckt. (Vergl. u. a. E. Stumpf ,, Kon- 
sonanz und Dissonanz“). Alle Dissonanzen, welche unter anderen 
musikalich-orthographischen Verh4ltnissen auch als Konsonanzen 
erscheinen (c—gis; c—as), kénnen nicht Dissonanzen im eigent- 
lichen Sinne des Wortes sein. Nur das Gefiithl des musikkundigen 
Horers oder Lesers betrachtet sie im gegebenen Augenblicke als 
eins von beiden. — Die mitten in Konsonanzen der Oberton- 
reihe hineingebettete akustische Septime mit dem Zahlenver- 
haltnisse 4:7 ist keine eigentliche Dissonanz. Sie besteht auch 
aus zwei Konsonanzen (z.B.c:b=c:f.f:b=3:4.3:4=9: 16 
oder c:b=c:g.g:b=2:3.5:6=85:9), Beide Zahlenver- 


haltnisse - und 2 ergeben etwas scharfer klingende Tone als 
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: ; : : 7 16 63 64, 
die der akustisch unzerlegten kleinenSeptime; denn7 9 = 36 36° 
OD a eae a Es ist hl erstehen, wenn die kleine 
4°5 = 90'99° ES ist wohl zu v ; 
akustische unzerlegte Septime im Sinn der spekulativen Musik- 
wissenschaft von einigen Gelehrten als ein Ubergangsintervall 
zwischen den eigentlichen Konsonanzen . bis 5) und den Dis- 
sonanzen, beginnend mit 8 angesehen wird. Die praktische 
Musik aber kennt jenes milde Intervall nicht. Hier klingt die 
kleine Septime eben scharfer. Schon die Zahlenverhaltnisse 
9:16 bez. 5:9 weisen auf ihren dissonanten Charakter hin. 
Sie gehért nicht zu den akustisch einfachsten, zu den auf den 
einfachsten Zahlenverhaltnissen beruhenden Intervallen. Und 
auch Stumpf sagt in Ubereinstimmung mit dem Tonbewusst- 
sein der Allgemeinheit: ,,Der Dominant-Septimenakkord ist 
der Urahn und Konig aller dissonanten Akkorde.“ (S. 75 
der genannten Schrift.) Die kleine Septime ist fiir den Hérer 
praktischer Musik ein dissonantes Intervall. — Es ist ein Axiom, 
dass wir fiir die praktische Musik bestimmte Intervalle als Kon- 
sonanzen, andere als Dissonanzen auffassen. Die Gelehrten soll- 
ten aufhéren, hier wie tberall, sich tber Vorstellungen zu streiten, 
die unabanderlich dem Bewusstsein nicht sowohl des Einzelnen, 
als vielmehr der Allgemeinheit als festes Besitztum eingefigt 
sind. Und ein solches ist, dass die Dominant-Septime als Dis- 
sonanz angesehen werden muss. 

Es ist auch nicht einzusehen, warum die grosse und kleine 
Terz unvollkommene Konsonanzen sein sollen. Der Verschmel- 
zungsgrad ist nicht entscheidend. Im zweistimmigen Satze sind 
sie als Konsonanzen von besonders erfreulicher Wirkung; auch 
bilden sie als Konsonanzen die Eckpfeiler der Tonkunst wenigstens 
seit Jahrhunderten. Man tate am besten, den Unterschied 
zwischen vollkommenen und unvollkommenen Konsonanzen auf- 
zuheben und nur von konsonanten Intervallen, von Klangbestand- 
teilen im Sinne der modernen Musikwissenschaft zu sprechen. 


4. Ober- und Unterintervalle. 

Ein Oberintervall entsteht, wenn man einen Ton 
mit einem héheren —, ein Unterintervall, wenn 
man einen Ton mit einem tieferen Tone zu einem 
Intervalle verbindet. 

Zu einem Oberintervall erhalt man sein ihm zu- 
gehorendes, der Ténebezeichnung nach gleichnamiges 
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Unterintervall, wenn man den oberen Ton des ersteren 
um eine Oktave tiefer legt. 

Zu einem Unterintervall erhalt man sein ihm zu- 
gehérendes Oberintervall, wenn man den unteren Ton 
des ersteren um eine Oktave hdher legt. Aber infolge- 
dessen andert sich die Weite des urspriinglichen Inter- 


| 
valls. Aus der grossen Sexte bea wird die 


kleine Terz 


Dieses Verfahren nennt man Umkehrung der Inter- 
valle oder Versetzung in die Oktave. Den Namen des 
neuen Intervalls erhalt man, wenn man von der Ziffer 
9 die dem ersten Intervalle eigentiimliche Ziffer abzieht; 
9—6=3. Aus einer Sexte wird eine Terz. Die ein- 
fache Versetzung ist indessen nur mdglich bei den 
Intervallen von der Prime bis zur Oktave einschliesslich. 
Bei den Intervallen von der None ab ist eine zweimalige 


Versetzung in die Oktave notwendig. 

Ein Intervall von neun Ténen = None; von zehn Ténen = 
Dezime; von elf Ténen = Undezime; von zwélf Ténen = 
Duodezime. 

Bei der Versetzung in die Oktave bleiben alle 


reinen Intervalle rein; die grossen werden klein, die 
kleinen gross, die verminderten itibermassig, die tiber- 
massigen vermindert. 


Die Akkordlehre. 


Es gibt zwei Hauptordnungen der Akkorde: Die 
Drei- und die Vierklange. In seiner Grundform ist 
jeder Akkord ein Aufbau von Terzen. Die Dreiklange 
sind Aufbaue von zwei, die Vierklange von drei Terzen. 

Die Beurteilung der Finfklange (der Nonenakkorde) unter- 
liegt denselben Bedingungen, wie die der Vierklange. Wir 
behandeln sie nicht besonders. 
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Die Satzlehre lehrt die verschiedenen Ordnungen 
und Arten der Akkorde und stellt die Gesetze auf, nach 
denen. Akkorde kunstgerecht miteinander verbunden 
werden. 

Die Harmonielehre lehrt uns die Akkorde in 
ihrer Bedeutung fiir den Aufbau der Tonstiicke kennen. 

Das Wesen der Satzlehre lernt man recht verstehen, wenn 
man die Téne der Akkorde als Singstimmen auffasst. Die Be- 
schaftigung mit der Satzlehre bringt eine Reihe von Ausarbei- 
tungen mit sich, die wesentlich im vierstimmigen Aussetzen 
eines gegebenen "Basses oder Sopranes bestehen. Der Nutzen 
solcher Arbeiten ist ein geringer, wenn durch dieselben nicht 
zugleich Gewandtheit im Lesen und Bestimmen von Akkorden 
erworben und ein sicherer EFinblick in das mannigfache Geflecht 
der Stimmenfiihrungen gewonnen wird, Gesichtspunkte, welche 
bei der Beschaftigung mit der Satzlehre nicht ausser acht ge- 
lassen werden diirfen; denn nur auf der Grundlage eines schnellen 
Uberblickes tiber das Wesen der in einem Tonstticke auftreten- 
den Akkorde ist z. B. ein Eindringen in die Formenlehre méglich. 

Reiner Satz ist die Aufzeichnung gleichzeitig erklingender 
und von Akkord zu Akkord fortschreitender Singstimmen nach 
den Regeln der Satzlehre. Man spricht von einem zwei-, drei-, 
vier- und noch mehrstimmigem Satze. 

Die Betrachtungen dieses Buches lehnen sich an die vier 
hauptsachlichsten Stimmgattungen: Sopran, Alt, Tenor und Bass 
— an den vierstimmigen Satz an. 


Umfang der Chorstimmen: 


= 


C7 sabiss ee g bis e 
¢ bis g) G bis € 


Uber die Bezeichnung c g u.s. w. findet man das Nahere 
weiter unten. 
Die einzelnen Singstimmen dirfen nicht zu weite 


Abstande voneinander haben, damit den Akkorden der 
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notige Vollklang gewahrt bleibt. Es diirfen Sopran 
und Alt, Alt und Tenor nicht tiber eine Oktave von- 
einander entfernt sein; Tenor und Bass unterliegen 
dieser Beschrankung nicht. 
Folgende Form des C dur-Dreiklanges, von vier 
Stimmen gesungen, ware schlecht. 
———— 
Jf Decime 


z ) Decime 
=I 


Soll ein Dreiklang vierstimmig gesungen werden, 
so muss ein Ton desselben verdoppelt werden. 
Zur Verdoppelung sind geeignet Grundton, Quinte 
und Mollterz, nicht die Durterz. 
Sopran 
Alt 


Tenor 


Bass 
Bass und Tenor singen c. 


Ordnen wir die Tone eines Dreiklanges nach ihrer 
Wichtigkeit, so haben der Grundton und die Terz den 
Vorrang vor der Quinte, die, in Dur und Moll gleich- 
lautend, so unwichtig ist, dass sie bisweilen fehlen kann. 


Folgende Schreibweise eines Dreiklanges ist zulassig : 


Der Grundton ist dreimal, die Terz einmal, die 
Quinte aber nicht vertreten. 
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Jeder Akkord wird von seinem tiefsten Tone, seinem 
Basstone aus berechnet, indem man den Basston mit 
jedem andern Tone desselben Akkordes zu einem Inter- 
valle verbindet. Akkorde werden stets von ihrem 
untersten Tone aus gelesen.*) 

Will man einen unbekannten Akkord bestimmen, 
so muss man seine Bestandteile so lange umlegen, bis 
sie einen Aufbau von Terzen bilden. Dies geschieht 
dadurch, dass man den jedesmalig tiefsten Ton zum 
héchsten macht. Ergibt sich bei diesem Verfahren 
schliesslich ein Aufbau von Terzen, so ist der letztere 
die Grundform des vorliegenden Akkordes. Kommt 
iiberhaupt kein Terzenaufbau zu stande, so ist die bez. 
Tonvereinigung kein eigentlicher Akkord, sondern nur 
ein Ubergangsgebilde. 

Jeder Ton eines Akkordes kann im Basse liegen. 

Liegt der Grundton im Basse, so erscheint ein 
Akkord in der Grundform, als Lage. 

Liegt nicht der Grundton, sondern die Terz, die 
Quinte oder die Septime im Basse, so erscheint ein 
Akkord als Umkehrung, oder in der Umkehrung. 


A. Die Dreiklinge. 
Grundform. 


a) Die Oktavlage. — Der Grundton liegt im Basse; 
die Oktave des Grundtones im Sopran. 

b) Die Terzlage. — Der Grundton liegt im Basse; 
die Terz des Dreiklanges im Sopran. 

c) Die Quintlage. — Der Grundton liegt im Basse; 
die Quinte des Dreiklanges im Sopran. 


_ *) Der hier abweichende Standpunkt der modernen Musik- 
wissenschaft wird weiter unten behandelt. 
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2 See 


Oktav-Lage Terz-Lage Quint-Lage 


sees ees 


Umkehrungen. 
Erste Umkehrung. Basston wird die Terz. 


—— 


o 


6 
Diese Form heisst Sextakkord; sie wird durch eine 
6 unter dem Basstone bezeichnet. 
Zweite Umkehrung. Basston wird die Quinte. 


Diese Form wird Quart-Sextakkord genannt und 
durch eine ¢ oder $ unter dem Basstone bezeichnet. 

Der Akkord e gc heisst Sextakkord, weil das 
Intervall e—c eine Sexte bildet. Das Intervall e—g 
(die Terz e verbunden mit der Quinte g) wird bei Be- 
nennung des Akkordes nicht in Betracht gezogen. 

Der Akkord g c e heisst Quart-Sextakkord, weil 
das Intervall g—c eine Quarte, das Intervall g—e eine 
Sexte bildet. 

Im Quart-Sextakkord verdoppelt man haufig den Basston, die 
gewesene Quinte, um das schwachliche Fundament des Akkordes 
(die unwichtige Quinte) durch diese Verdoppelung zu krdaftigen. 
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Bauen wir auf jeder Stufe einer Durtonleiter einen 
aus Toénen dieser Tonleiter gebildeten Dreiklang auf, 
so entstehen z. B. in Cdur folgende Dreiklange: 


ies oe 


Har - moll - moll - dur - dur - moll - verminderter 
a a ee 


Dreiklang. 

Dies sind die leitereigenen Dreiklange der Cdur- 
Tonleiter. 

Leitereigene Akkorde sind die auf den verschiedenen 
Ténen einer Tonleiter aus Tonen derselben Tonleiter 
aufgebauten Drei- und Vierklange. 

In Dur sind folgende Arten leitereigener Dreiklange 
vorhanden: 

Durdreiklange auf der ersten, vierten und finften, 
Molldreiklange auf der zweiten, dritten und sechsten Stufe 
und ein verminderter Dreiklang auf der siebenten Stufe. 

In harmonisch Moll ergeben sich folgende Arten 
leitereigener Dreiklange: 

Molldreiklange auf der ersten und vierten, Dur- 
dreiklange auf der fiinften und sechsten, verminderte 
Dreiklange auf der zweiten und siebenten und ein iiber- 
massiger Dreiklang auf der dritten Stufe. 

Ein Durdreiklang ist der Aufbau einer grossen und 
einer kleinen Terz, ein Molldreiklang der Aufbau einer 
kleinen und einer grossen Terz,*) ein verminderter Drei- 
klang der Aufbau zweier kleinen Terzen, ein tibermiassiger 
Dreiklang der Aufbau zweier grossen Terzen. Im ver- 
minderten Dreiklang begegnet uns die schon von der 
Intervallenlehre her bekannte, aus der reinen Quinte 
durch einmalige Verminderung entstehende, verminderte 
Quinte. Im verminderten Dreiklang h d f heisst die- 


_ *) Eine andere Erklarung im Sinne der modernen Musik- 
wissenschaft siehe weiter unten. 
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selbe h—f. Im tibermassigen Dreiklange z. B. c e gis 
heisst die tbermassige Quinte c—gis; sie entsteht 
durch einfache Erhéhung des oberen Tones der reinen 
Quinte c—g. 

Ausser den genannten vier Gattungen von Drei- 
klangen gibt es noch verschiedene andere. Jede dieser 
neuen Gestaltungen hat aber die Eigentiimlichkeit, dass 
sie nicht mit allen ihren Tonen einer bestimmten Dur- 
oder Molltonleiter angehért. Es sind zwei Arten von 
chromatischen Veranderungen gegen die diatonische 
Tonhéhe der Dur- und Molltonleitern méglich: Er- 
hohungen und Erniedrigungen diatonischer Stufen. Be- 
sonders kommen folgende beide Formen vor: 


a) Der verminderte Dreiklang mit erhdhter Terz 
(h d f—h dis f), hart verminderter Dreiklang 


== genannt. 


b) Der verminderte Dreiklang mit erniedrigter Terz 
(h d f—h des f), doppelt verminderter Dreiklang 


genannt. 


Der aus letzter Form gewonnene Sextakkord 


wird oft gebraucht. Er heisst iibermassiger Sextakkord; 
denn das Intervall des—h ist eine tibermassige Sexte. 


Zur Begleitung einer Melodie treten die mit dem 
Dreiklang einer Haupttonart verwandten Akkorde in 
Verbindung. 

Der Grundton und der Dreiklang der Haupttonart 
eines Stiickes werden Tonika genannt. 

Mit einer Tonleiter sind am nachsten die Tonleitern 
auf der Ober- und Unterquinte verwandt; denn diese 
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unterscheiden sich von jener nur durch je einen Ton. 
Die Tonleiterverwandtschaft iibertragt sich auf die Drei- 
klange der gleichen Grundstufen. Die mit einem Drei- 
klange nachstverwandten Dreiklange sind die auf der 
Ober- und Unterquinte; diese berithren sich mit dem 
Dreiklang der Tonika in seinen Endpunkten. 


a 


Das f unterhalb c und das g oberhalb c werden der 
Tonika c gegeniiber als die Ober- und Unterdominante 
bezeichnet. 

Mit jeder Durtonart sind am nachsten die Durton- 
arten auf der Ober- und Unterdominante verwandt: 


U.-Dom. Tonika O.-Dom. || U.-Dom. Tonika O.-Dom. 
Educ— CGdurs-—.G dur Gdun—sG dure idur 
1b 0g Op it t 0 t il t 2 i 
Gdun dur — Ar dur Didur — Adur — FE dur 
1¢ 24 34 24 34 4% 


UU. S. W. 


Die vierte Stufe einer diatonischen Tonleiter ist 
der Grundton der Unterdominante; sie ist der um eine 
Oktave in die Hédhe versetzte Grundton der Unter- 
quinte zur Tonika. 


Wir ordnen in die letzte Tabelle noch die leiter- 
eigenen Molldreiklange der zweiten, dritten und sechsten 
Stufe jeder Durtonleiter ein, indem wir zunachst C als 
Tonika annehmen. 

Amoll ist mit Cdur (sechste und erste Stufe), 

d moll ist mit F dur (zweite und vierte Stufe), 

e moll ist mit Gdur (dritte und finfte Stufe) ver- 

wandt. 
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Es ergibt sich folgende Tabelle: 
fe dur — Cdut — Gdur |} Cdur — Gdur — Ddur 
d moll a moll emoll || a moll e moll h moll 
Gdur — Ddwur — Adur | Ddur — Adur — Edur 
e moll h moll fis moll || h moll fismoll cis moll 
th SARE 


Die leitereigenen Dreiklange in jeder Durtonart 
sind die drei Durdreiklange auf der Tonika und ihren 
beiden Dominanten, sowie die drei mit diesen verwandten 
Molldreiklange. Hierzu kommt auf der siebenten Stufe 
ein verminderter Dreiklang. 

Wir untersuchen ferner, welche leitereigenen Drei- 
klange die Molltonleiter bietet und benutzen zu diesem 
Zwecke ihre Urgestalt mit dem Schema 7/,-, 4/,-, +/,-, 
*/,-, */o- */,-» */,-Ton, das in der Ubertragung auf die 
Stufe a—a hc def ga lautet, eine Tonreihe, welche 
von den Theoretikern des 16. Jahrhunderts zuerst auf- 
gestellt worden ist. Die sogenannte melodische und 
harmonische Ausgestaltung der Molltonleiter erfolgte 
erst in spaterer Zeit. In amoll wurde zur Urgestalt 
vor allem gis hinzugefiigt, um einen Leiteton (s. d.) 
nach dem Muster der Durtonleiter zu haben. Das gis 
zog das fis der grésseren melodischen Glatte wegen 
nach sich. 

Unser Schema lautet fiir a moll als Tonika 

dmoll — amoll — emoll 
F dur — Cdur — Gdur 


und verallgemeinert: Die leitereigenen Dreiklange in 
jeder Molltonart sind die drei Molldreiklange auf der 
Tonika und ihren beiden Dominanten, sowie die drei 
mit diesen verwandten Durdreiklange. Hierzu kommt 
auf der zweiten Stufe ein verminderter Dreiklang, den 
wir wie in Dur, weil dissonant, nicht beachten, Fir 
den Molldreiklang auf der Oberdominante wird auch 
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gern der Durdreiklang der gleichen Stufe (in amoll e 
gis h) eingefiigt, weil der Leiteton (gis zu a) die Zu- 
sammengehorigkeit zwischen Oberdominante und Tonika © 
besonders stark auspragt. 

Nur die Urgestalt der Molltonleiter und das System ihrer 
leitereignen Dreiklange zeigt das Einandergleichsein einer Moll- 
und einer bestimmten Durtonart, zeigt die enge Verwandtschaft 
beider unmittelbar, was von Melodisch- und Harmonisch-Moll dem 
parallelen Dur gegeniiber keineswegs behauptet werden kann. 

Die bisher gezeigten Verwandtschaftsverhaltnisse 
ergeben sich hinsichtlich der drei Durdreiklange unter- 
einander, sowie hinsichtlich der drei Molldreiklange 
untereinander infolge ihrer Quintenabstande; vom Dur- 
zum Molldreiklange oder umgekehrt aber nach dem 
Gesetze paralleler Verwandtschaft auf der Grundlage 
der ,,Terzverwandtschaft‘. Ausser dieser gibt es noch 
weitere Terzverwandtschaften gewisser Dreiklange zu 
einem Tonikadreiklange nach dem Grundsatze, dass 
Dreiklange, welche gemeinsame Tone haben, deren 
Grundténe im konsonanten Verhaltnisse zueinander 
stehen, verwandt sind. Terzverwandt mit dem C dur- 
Dreiklange sind demnach noch die Dreiklange von 
Edur, emoll, Esdur, Adur, Asdur. Selbstverstandlich 
sind auch der Cdur- und cmoll-Dreiklang miteinander 
verwandt, ferner noch der fmoll-Dreiklang mit dem 
C dur- Dreiklang. 

Die neuere Tonlehre nimmt namlich ausser gleich- 
namigen Dur- und Molltonleitern noch eine ebensolche 
Dur-Molltonleiter*) an; sie lautet von c aus: c de f 
g as h (b) c, in welcher, wie ersichtlich, der f moll- 
Dreiklang vorkommt. Alle genannten Dreiklange werden 
dem Cdur-Dreiklang gegeniiber als die Verwandten 
ersten Grades bezeichnet. 


*) Die neuere Tonlehre spricht in diesem Falle eigentlich 
von einer Moll-Durtonleiter. Wir sagen aber Dur-Molltonleiter 
zum Unterschiede von der spater aufgezeigten Moll-Durtonleiter. 


9%, 


Im Quintenverwandtschaftsverhaltnisse zum C dur- 
Dreiklange stehen: der Gdur-, der F dur (f moll)-Drei- 
klang, im Terzenverhaltnisse: der amoll-, emoll-, der 
Es dur-, E dur-, As dur-, A dur-Dreiklang. Hierzu kommt 
der cmoll-Dreiklang. Der dmoll-Dreiklang, obgleich 
er der Cdur-Tonart leitereigen angehdrt, scheidet aus, 
weil c e g und d f a keine gemeinsamen Tone haben, 
weil c—d im dissonanten Verhiltnisse (dem der Sekunde 
9:8) stehen. Er gehért zu den verwandten Dreiklangen 
zweiten Grades; d.h.: er bedarf, um zum Cdur-Drei- 
klange in Beziehung treten zu kénnen eigentlich eines 
vermittelnden Dreiklanges (z. B. C—G—d). 

Zum amoll-Dreiklang sind Verwandte ersten 
Grades im Quintenverwandtschaftsverhdltnisse: der 
dmoll-, der emoll (Edur)-Dreiklang, im Terzenver- 
wandischaftsverhaltnisse: der cdur-, der cmoll-, der 
cis moll-, der fis moll-, der fdur-, der fmoll- und der 
A dur-Dreiklang. 

Der Gdur-Dreiklang ist mit dem amoll-Dreiklange 
nicht im ersten Grade verwandt; ace und Gh d haben 
keinen gemeinsamen Ton; die Grundténe a und g stehen 
im dissonanten Verhiltnisse zueinander. 

Die Verwandtschaft des E dur-Dreiklanges mit dem 
von amoll kann man so begriinden: Wie es eine Dur- 
Molltonleiter gibt, so darf auch eine Moll-Durtonleiter 
neben der Urgestalt der Molltonleiter a hc def ga an- 
genommen werden; sie heisst: a h c de f gis a, in 
welcher der Edur-Dreiklang vorhanden ist; sie lautet 
ebenso wie unsere harmonische Molltonleiter. 

Die Kenntnis der soeben gezeigten Verwandtschafts- 
verhaltnisse ist wichtig. Als das in Tonstiicken zu 
verarbeitende Akkordmaterial kommen vor allem die 
Verwandten ersten Grades zur Verwendung, wie diese 
auch fiir gewisse Haupt- und Nebenteile der Musikstiicke 
neben der eigentlichen Haupttonika ihrerseits wohl- 
begriindete Tonikabedeutung haben konnen, 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 9) 
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B. Die Vierklinge. 


Ein Vierklang ist in seiner Grundform der Aufbau 
dreier Terzen. Mindestens einer der vier Tone, in 
jedem Falle aber der oberste Ton der Grundform 
dissoniert mit dem Grundtone des bez. Akkordes.*) 

Es kann auf jeder Stufe einer Dur- oder Mollton- 
leiter ein leitereigener Vierklang aufgebaut werden. Der 
Vierklang der fiinften Stufe heisst Dominantseptimen- 
oder Hauptseptimenakkord. Die auf den iibrigen Stufen 
aufgebauten Vierklange sind die Nebenseptimenakkorde. 

Die Septime des Dominantseptimenakkordes ist 
eine kleine. 

Jede Dissonanz muss in eine Konsonanz, jeder in 
sich dissonierende Akkord in einen konsonierenden auf- 
gelost werden. 

Dem Dominantseptimenakkord folgt bei regel- 
massiger Auflosung der Dreiklang der ersten Stufe 
derjenigen Tonleiter, aus der er genommen ist. Die 
Formel, welche dieses Verhaltnis darstellt, lautet V —I 
oder V — VIII (V=Dominante; I oder VIII = Tonika.) 

In gleicher Weise kann sich bei Annahme einer 
bestimmten Tonika die Stufe II in V, III in VI auf- 
lésen u. s w. Den Bassschritt eines Vierklanges be- 
hufs seiner Auflésung: eine reine Quarte auf-, eine 
reine Quinte abwarts bezeichnet die alte Tonlehre als 
kadenzierenden Bassfortschritt (Vergl. S. 108). 

Der Dominantseptimenakkord lautet in den Dur- 
und Molltonleitern mit gleichem Grund- und Leiteton 
iibereinstimmend. Je nachdem er aus einer Dur- oder 
Molltonleiter entnommen ist, folgt ihm als Auflésung 
ein Dur- oder Molldreiklang. 


: Eine so bestimmende Rolle der Dominantseptimenakkord 
in der Tonsetzkunst spielt, so ist er doch durch diese Zugehérig- 


*) Eine andere Anschauung vom Wesen der Dissonanz 
lernen wir spdter kennen. 
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keit zu einer Dur- sowie einer Molltonleiter mit demselben Grund- 
tone mehrdeutig. 

Folgende Beispiele zeigen die Zusammengehorig- 
keit eines Dominantseptimenakkordes mit seinem Drei- 
klange. 

Die kleinen Buchstaben zeigen eine tiber den Umfang einer 
Oktave hinausgefiihrte Tonleiterreihe an; die grossen Buchstaben 
aber den Dreiklang auf der Grundstufe nebst dem ihm zuge- 
hérigen Dominantseptimenakkord. 

Chdseriateaeh cedue: tua 
Cite a) DoE 


——S>S=>—S —@———————_ 
Dreiklang; sein Dominantsept.-Akk. 


cad-eshiscasehuc. dvessiva: 
(Oe Eat CAS? ee De 


ee ee pe 
Dreiklang; sein Dominantsept.-Akk. 


Tabelle der Durdreiklange mit ihren Domi- 
nantseptimenakkorden. 


CR ers: —ghdf 

Ghd —dfisac 

D fis a —aciseg 

Acise —egishd 

E gish — h dis fis a 

H dis fis — fis ais cis e 

Fis ais cis — cis eis gis h 

Des fas — as ces ges 

Asces — es g b des 

Es g b —bdfas 

Bade —faces 

Fac —cegb. 

Grundform. 
Der Grundton liegt im Basse — vier Lagen. 
Die Oktavlage. —- Die Oktave des Grundtones liegt 
im Sopran. 


V* 
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Die Terzlage. — Die Terz liegt im Sopran. 
Die Quintlage. — Die Quinte liegt im Sopran. 
Die Septimenlage. — Die Septime liegt im Sopran. 
Der Septimenakkord in der Grundform wird durch 7, B, ae 
u. s. w. bezeichnet, welche Ziffern unter den Grundton gesetzt 


(SEI 
SSG = | 


Gees an ae ea 
Se ee ee eee 


Lage. 


Bei der Oktavlage muss im vierstimmigen Satze stets die 
Quinte fehlen,- weil der Grundton im Basse und die Oktave des 
Grundtones im Sopran liegt. 


Umkehrungen. 

Erste Umkehrung: Quintsextakkord. — Die Terz 
liegt im Basse. Bezeichnung: 8 unter dem Basstone. 

Zweite Umkehrung: Terzquartakkord. — Die Quinte 
liegt im Basse. Bezeichnung: 3. 

Dritte Umkehrung: Sekundakkord. — Die Septime 
liegt im Basse. Bezeichnung: 2 oder 4. 

Der Grund obiger Bezeichnungen wird ersichtlich, wenn 
man den Basston jedes Akkordes mit jedem der iibrigen Tone 
desselben Akkordes zu einem Intervalle verbindet. Die erste 
Umkehrung des Dom.-Sept.-Akk. g h d f ist h d f g; (d ist un- 
wichtige Quinte): man verbindet (h—d) h—f, h—g; h—f ist eine 
Quinte, h—g eine Sexte; daher heisst der Akkord: Quintsextakkord. 

Im Terzquartakkord sind zu messen d—f, d—g, d—h. Ge- 
nau bezeichnet heisst dieser Akkord Terzquartsextakkord. Im 
Sekundakkorde werden gemessen: f—g, f—h, f—d. Eigentlich 
heisst dieser Akkord: Sekundquartsextakkord. 

Die auf dem Basstone einer Umkehrung aufgebau- 
ten tbrigen Stimmen kénnen sehr mannigfaltig gruppiert 
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werden. Massgebend sind nur die Gesetze der Stimm- 
fuhrung und die Vorschrift itiber die Entfernungsver- 
haltnisse der benachbarten Téne eines Akkordes. Bez 
sondere Bezeichnungen (wie etwa bei den Lagen) er- 
halten diese Gestaltungen nicht. Z. B.: 


Bei der Auflésung eines Dominantseptimenakkordes 
fallt der Grundton eine Quinte oder steigt eine Quarte, 
wenn er im Basse liegt; liegt er in einer der Mittel- 
stimmen (im Tenor oder Alt) oder im Sopran, so bleibt 
er in derselben Stimme liegen. 


Die Terz steigt stets eine halbe Stufe. 


Die Terz des Dominantseptimenakkordes ist der siebente 
Tonleiterton der Haupttonart, der mit dem Namen Leitton be- 
zeichnet wird; seine Hineinleitung in die nur einen halben Ton 
héhere Oktave des Grundtones ist sein natirlichster Weg. 

Die (unwichtige) Quinte steigt oder fallt einen ganzen 
Ton, wenn ein Durdreiklang, sie steigt einen halben 
oder fallt einen ganzen Ton, wenn ein Molldreiklang folgt. 


Die Septime fallt einen halben Ton, wenn ein Dur- 
dreiklang, einen ganzen Ton, wenn ein Molldreiklang folgt. 


Terzlage. Quintsextakkord. 
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Terzquartakkord. oder 
Sekundakkord. arse 
TG 


Der Dreiklang erscheint in der Form des Sext- 
akkordes stets nach dem Sekundakkord und nach dem 
Terzquartakkord in dem Falle, dass sein Basston, die 
gewesene Quinte, bei der Auflésung nicht fallt, son- 
dern steigt. 


Die Nebenseptimenakkorde. 


Die fiinfte Stufe einer Tonleiter ist der Grundton 
des Dominantseptimenakkordes. Auf allen anderen 
Stufen entstehen die leitereigenen Nebenseptimenakkorde, 
Vierklange mit selbstverstandlich dissonierendem Cha- 
rakter. Alle Téne eines Nebenseptimenakkordes werden 
nach den Auflésungsbestimmungen des Dominantsep- 
timenakkordes in ihren Auflésungsakkord hineingefthrt. 
Das Schema fiir die Auflésung des Dominantseptimen- 
akkordes in der Grundform V—VIII (d. h. der Grund- 
ton steigt eine Quarte) oder V—I (d. h. der Grundton 
fallt eine Quinte) wiederholt sich mit einigen Ein- 
schrankungen bei der Auflosung eines jeden Neben- 
septimenakkordes. 


Nebenseptimenakkorde in Dur. 
(Musterbeispiel die C Durtonleiter). Erste Stufe 
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(I) c; Nebenseptimenkkord auf dieser Stufe c e g h, 
der sich in dem Dreiklang der vierten Stufe (F dur 


aufiést; Gchema: I-IV f@—gSs—H]. Die Vort 
aa 
setzung des Schemas lautet: II (d fac) V (Ghd); 
II—VI; IV—VII (?); V—I (Dom.-Sept.-Akk.); VI—II; 
VII—III (?). Der Nebenseptimenakkord der vierten 
Stufe (siehe das erste ?) miisste sich eigentlich in den 
verminderten Dreiklang der siebenten Stufe aufldsen. 
Ist dies schon unzutraglich, da einem dissonierenden 
Akkorde nicht ein ebensolcher als Auflésung folgen 
darf, so kommt noch hinzu, dass der Bassfortschritt 
IV—VII (f—h) ein unsangbares Intervall — einen Tri- 
tonus — die aus drei ganzen Ténen bestehende iber- 
massige Quarte bildet. Infolgedessen wird der Neben- 
septimenakkord auf der vierten Stufe am besten in den 
Dreiklang der fiinften Stufe tibergefiihrt (f a c e — 


G h d) . — Der Nebenseptimenakkord 


der VII. Stufe (h df a) kann in den Dreiklang der 
Ill. Stufe (e g h) aufgelést werden (siehe das zweite ?). 
Der Basston VII ist aber der Leiteton der Tonart. 
Die natiirlichste Folge ist demnach VIIJ-- VIII (hd fa 
— Ce g). Das Schema fiir die Auflésung der Neben- 
septimenakkorde in Dur lautet demnach endgiltig: I—IV, 
II—V, IWI—VI, IV—V, VI—II, VII—VIUII. 


Nebenseptimenakkorde in Moll. 


Je nachdem in Moll die Urgestalt, die melodische 
oder harmonische Form der Molltonleiter zugrunde ge- 
legt wird, gestalten sich die Auflésungsverhaltnisse der 
Nebenseptimenakkorde giinstiger oder unginstiger. — 
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Vermittelst der Urgestalt ergeben sich folgende, durch- 
aus natiirliche Fortschreitungen: I—IV; II—V; HI—VI; 
IV—VII; (V—I); VI—II (??); VII—IWI. Hier ist nur die 
Folge VI—II zu beanstanden (vergl. oben in Dur [V—VII). 
In Moll ergiebt sich dafiir die Folge VI—VII (oben 
IV—V). 

Wenn die Auflésungsverhaltnisse nicht verschlech- 
tert werden, darf statt des g auch der Leiteton gis ein- 
gefiigt werden; erlaubt ware dies an folgenden Stellen: 


(I — V) ; (II — IV) [ese 
PZ we 


Ls 


s und (statt VII — II: VII—VIII) 
bse] 


; nicht aber (I — IV) 
227 
und (IV — VII) aes! (gis—h statt gis—h—d). 


Aufgabe der Satzlehre ist die Rechtfertigung letzterer Ver- 
bote. (Der Schritt f—gis ist nicht erlaubt.) 

Die soeben herangezogene Moll-dur-Tonleiter ist 
gleichlautend mit der harmonischen Molltonleiter. Ich 
stelle die sich unter Benutzung der letzteren oder gar 
der melodischen Form der Molltonleiter entstehenden 
brauchbaren und unbrauchbaren Gestaltungen zusammen. 


harm.-moll. Dreikl. Dreikl. 


Tritonus 
ein! nein! nein! 
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Tritonus 


mel.-moll. Dreikl. 


Kein Mollcharakter 
desgleichen 


Der auf der siebenten Stufe der eigentlichen Moll- 
tonleiter mit hinzugefiigtem gis (der Molldurtonleiter) 
oder auch der auf der siebenten Stufe der harmonischen 
Molltonleiter aufgebaute leitereigene Vierklang (gis hd f) 
ist ein Aufbau von drei kleinen Terzen. Er heisst ,,ver- 
minderter Septimenakkord“ und lést sich in die achte 
Stufe auf, welche auch als | Durdreillang aufgefasst werden 

on, ea 


to tz | dafiir besser: 


I aver 


um die Verdoppelung der Durterz 


zu vermeiden.*) 

Vermittelst enharmonischer Verwechslung jedes 
seiner Téne lasst dieser Akkord vier verschiedene Auf- 
lé6sungen zu: 


*) Eine andere Erklarung fiir diese Stimmftihrung s. S. 112. 
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Vermittelst des verminderten Septimenakkordes Fons 
s 


- lassen sich ferner je vier 


und des anderen 
tn 
Auflésungen konstruieren; und da jeder verminderte 
Septimenakkord sich sowohl in einen Dur- als einen 
Molldreiklang auflést, so kann man sagen: Vermittelst 
dreier, um je einen halben Ton voneinander entfernter 
verminderter Septimenakkorde lassen sich die Auf- 
lésungen in die 24 Dur- und Molldreiklange bewerk- 
stelligen. 

Zur richtigen Beurteilung der eingezeichneten Auflésungs- 


wege mancher Akkordténe lese man den Abschnitt ,,falsche 
Quinten“ nach. 


Alle Dissonanzen, also auch die Septimen der Vier- 
klange miissen nicht nur aufgelést, sie miissen auch vor- 
bereitet werden. Eine Dissonanz ist vorbereitet, wenn 
sie in gleicher Stimme in dem ihr vorangehenden Ak- 
korde als Konsonanz zum Grundton dieses Akkordes vor- 
handen gewesen ist; die Vorbereitung ist eine echte, 
wenn der Vorbereitungston mindestens ebensolange 
wahrt, wie der dissonierende Ton, auch die Dissonanz 
auf betontem, die Vorbereitung aber auf unbetontem 


Ln, 


Taktteile eintritt. 


2a 
Eine Ausnahme von der notwendigen Vorbereitung der 


Dissonanzen macht die Dominantseptime, bei der es ge- 
nugt, wenn statt ihrer der Grundton schon im vorher- 
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gehenden Akkorde vorhanden war, oder wenn sie im 


,»Durchgange“ (s. u.) auftritt. 


Die weiteren Milderungsbestimmungen fiir die Vorbereitung 
der Dissonanzen lassen wir, als im Rahmen dieses Buches zu 
weit gehend, unbeachtet. Die Auseinandersetzungen tiber diesen 
oe gehéren in eine eingehend ausgearbeitete ,,Satzlehre“ 

inein. 


Ebenso wie es Dreiklangbildungen gibt, bei denen 
einzelne Tone von der diatonischen Tonhdhe abweichen, 
so sind auch Vierklange mit chromatisch veranderten 
(erhéhten oder erniedrigten) Ténen in Gebrauch. Wir 
zahlen zunachst die gebrauchlichsten Formen auf: 


i. Ubermassiger Terzquartakkord ge- 


nannt, entstanden aus dem hart verminderten Dreiklange 
g h des mit hinzugefiigter kleiner Septime f, oder aus 
einem Dominantseptimenakkorde mit verminderter Quinte 
ghd f, — gh des f. 


9: Ubermassiger Quintsextakkord, ent- 


standen aus dem doppeltverminderten Dreiklange h des f 
mit hinzugefiigter verminderter Septime as oder aus 
einem verminderten Septimenakkorde mit verminderter 
Terz h d f as — h des f as. 

Die Drei- und Vierklange mit von der diatonischen 
Tonhodhe abweichenden, chromatisch veranderten Tonen 
werden auch alterierte Akkorde genannt, und zwar kann 
diese Alteration doppelter Art sein: a) eine Erhdhung, 
b) eine Erniedrigung diatonischer Stufen. Wir stellen 
zunachst die von uns bisher aufgezeigten alterierten 
Akkorde zusammen. 


| 
doppelt verm. hart verm.  tiber- uiber- iibermassiger 
Dreiklang; Dreiklang; mdssiger massiger Quintsextakkord. 
Sextakkord; Terzquart- 
akkord; 


Dcr tibermassige Sextakkord des f h, entstanden aus 
h d f (Auflésung in den_C durdreiklang hinein), der tibermassige 
Terzquartakkord des f g h, entstanden aus g h d f (Auflosung 


nach c), der tibermdssige Quintsextakkord, entstanden aus hd fas 
(Auflésung nach c) haben sdmtlich nur einen und denselben 
Auflésungsakkord — C — zur Folge. 

Man kann zur Klarlegung dieser Verhdltnisse von einem 
kleinen Nonenakkorde ausgehen. 


td As . . . 

Gh df as lést sich in den C durdreiklang aufund enthalt 
folgende Bestandteile: a) den Dominantseptimenakkord gh d f, 
b) den verminderten Dreiklang der siebenten Stufe h d f und 
den verminderten Septimenakkord h df as. _Von diesen_drei 

ae ae eS 

Formen enthalt der Dominantseptimenakkord g hd f (als g h des f) 

den tibermdssigen Terzquartakkord des f g h; der verminderte 
a TE 

Dreiklang h d f (als h des f) den _tibermdssigen Sextakkord 

des f h und der verminderte S.2A. h d fas (alteriert in h des f as) 


den tibermassigen Quintsextakkord des f as h. Auflésung in 
allen Fallen — C 

Man beachte auch, dass die drei letzten Akkorde obiger 
Tabelle sich derart auflésen, dass der Sopran einen halben Ton 
steigt, der Bass aber einen halben Ton fallt. Dies sind die 
Auflésungswege, welche diese drei Akkorde wtberhaupt ein- 
schlagen. 


Aus der Reihe weiterer, noch méglicher alterierter 
Gestaltungen sei nur noch erwahnt: 


al Der weich verminderte Septimen- 
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akkord, ein Molldreiklang mit verminderter Septime; 
bei der zusammengedrangten Form des Akkordes in 
obiger Aufzeichnung erscheint nur eine dreistimmige 
Auflésung; as fallt, fis aber steigt einen halben Ton. 
Bei Anwendung der weiten Lage (s. u.) ist die Klang- 
wirkung dieses Akkordes héchst reizvoll. 


Die Einleitung zur ,Schépfung“ von Haydn, Takt 5/6 (vergl. 
Franke, Harmonielehre S. 97) bringt diesen Akkord. 


ee 


ia 
a, 
4 ¥ 
Grundform 

ee ae 


i 
: eh h d fis as 


* 3 

Es kommt immer darauf an, ob sich Gestaltungen, wie sie 
die heutige hoch gesteigerte Harmonik aufweist, bei zweckent- 
sprechenden Umlegungen schliesslich als ein Autbau von Terzen 
darstellen. Ist dies der Fall, so muss ein solches Gebilde als 
die Grundform eines Akkordes angesehen werden; ist es nicht 
der Fall, so kann es sich immer nur um eine zufallig auf- 
tretende Verbindung von Ténen handeln, die aus einer vorher- 
gehenden wirklichen Akkordbildung vortibergehend entsteht und 
in eine alsbald folgende weitere Akkordgestaltung ausmtndet. 


In dem Vorhergehenden ist die Auffassung wieder- 
gegeben, welche die ,,altere Musiktheorie* vom Wesen 
der Drei- und Vierklange hat. 

Eine neue Richtung der Musikwissenschaft nennt 
drei Akkordtone, die sich bei jeder méglichen Zusammen- 
stellung als Bestandteile eines Dur- oder Molldreiklanges 
ausweisen, einen ,,Klang“.. Jeder Ton eines leitereigenen 
Vierklanges aber, der in solchem ,,Klange“ nicht Platz 
findet, ist —Dissonanz zu den tbrigen drei Ténen eben 
dieses Akkordes. 

Die meisten leitereigenen Nebenseptimenakkorde 
kénnen infolgedessen von zwei Seiten her betrachtet 
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werden, da sie zwei Klange in_sich enthalten. Z. B.: 
Der Nebenseptimenakkord_c oa 4 3 C) (Ila -4olisch) 
birgt zwei Klange in sich: ce g | h und c | egh, wahrend 
aN To 
h d fa (VII, C) (Il, a-dolisch) nur den Klang h|d fa 
aufweist. 

Jeder sich ergebende ,,Klang“ hat die Bedeutung 
wie eine Ober- oder Unterdominante; ihm folgt die einer 


solchen zugehérenden Grundstufe. Z. B.: In ceg|h 

ist c eg Oberdominante zu f — Fdur folgt als Auf- 
= 

l6sung; oder c e g ist Unterdominante_zu g — Gdur 


folgt als Auflosung. In c|egh ist e gh Unterdomi- 
nante zu h — es folgt als Auflésung Hdur (h moll); 


e gh ist auch die Oberdominante zu a — A dur (a moll) 
folgt als Auflosung. 


H | d fa bietet nach der neuen Auffassung die Auf- 
lésungen nach A dur und amoll, sowie nach G dur und 
g moll. Die alte Schule lést diesen Akkord in Dur nach 
C VII oder III, in Moll nach aV auf. Die Auflosung 
von h d f a (CY) nach e ist der neuen Schule eigent- 


ora 
lich versagt, wenn sie nicht h d f a in h d fis a alte- 
riert. Und um nach C! gelangen zu kénnen, muss sie 
einen Zusatz zu dem oben erlauterten Grundgesetze 
machen und sagen: Dissonante Akkorde, welche sich 
auf einem Leiteton aufbauen, bevorzugen die Auflésung 
VII—VUI. — Wir geben ein weiteres Beispiel. 


——— 
Die altere Schule sagt z. B. iber den Akkord d fac, 
er sei Nebenseptimenakkord auf der ersten Stufe von 
dmoll (in der alten Fassung de fgabcd), auf der 
zweiten Stufe von C dur, auf der dritten Stufe von B dur, 
auf der vierten Stufe von amoll, auf der sechsten Stufe 
von F dur, und lést ihn demgemiss nach g moll, G dur, 


Pit 


E dur (e moll) auf. Immer aber wird hier das c als der 
dissonierende Ton oder vielmehr d-—c als das disso- 
nierende Intervall angesehen. 


Die neuere Schule sieht von der Zugehorigkeit des 


dissonanten Vierklanges dfac zu einer bestimmten 
Tonart ab; sie will, dass in ihm zunachst c dissonant 
ries. 


sei, indem sie den Akkord so konstruiert: c|d fa. 
Ausserdem lasst sie d dissonieren, indem sie aufbaut: 


fac|d. Im ersten Falle (in c | d fa) hat das dfa die 
Bedeutung der Oberdominante; es folgt als Auflésung 


der g moll-(G dur-)Dreiklang. Oder d f a hat die Be- 
deutung einer Unterdominante; es folgt als Auflésung 
der a moll- (der A dur-) Dreiklang. Im zweiten Falle 


(in f a c | d) hat f a c zunachst die Bedeutung der Unter- 
rdominante von C dur; es folgt als Auflésung der Cdur- 


Dreiklang. Oder fac ist Oberdominante; es folgt als 
Auflésung der B dur-Dreiklang. 

Bei manchen dieser Auflésungen kann ibrigens 
der abschliessende Dreiklang nicht in der Grundform 
erscheinen. 

Gegeniiber den Auflésungsformen dieses dissonie- 
renden Akkordes nach den Regeln der alten Schule 
bietet die neue Lehre reichere Méglichkeiten der Auf- 
lésung. Und wahrend die alte Schule eine Fiihrung wie 


d fac — Cdur nur im Sinne einer trugschlussahnlichen 
kennt (bei welcher die Septime liegen bleibt, statt, wie 
sonst, zu fallen), geht die neue Schule wissenschaftlicher 
vor, indem sie sagt: Der in einem dissonanten Akkorde 
auftretende ,,Klang“ hat stets die Bedeutung einer Do- 
minante. An der Hand dieser Lehre ruhen auch die 
freiesten Harmoniewendungen zumeist auf den beiden 
Grundpfeilern ,, V—I, IV—I‘. Es ist wohl nur noch eine 
Frage der Zeit, bis sich die moderne Anschauung vom 


112 


Wesen dissonanter Akkorde oder besser ,,dissonanter 
Tone“ wtiberall Bahn gebrochen haben wird. — Die 
Schwierigkeit fiir eine volle Systematisierung dieser Lehre 
besteht nur darin, eine richtige Auffassung vom Wesen 
derjenigen Vierklange zu gewinnen, die einen ,,Klang“ 
iiberhaupt nicht enthalten. 

Es sind dies besonders die Nebenseptimenakkorde 
auf der VII. Stufe in melodisch und harmonisch-Moll; 
(a= A4olisch weist auf allen Stufen ,,Klange“ auf), wahrend 
fiir Dur die Sache so liegt: 

Auf h d f a kann eigentlich Cdur nicht unmittelbar 
folgen; nur ein eingeschobenes ,,G“ stellt die Vermittlung 


her es In Shs d f a ist der Klang d fa 


= 

enthalten; die Folge d—G fiigt sich den Gesetzen der 
neuen Richtung ein. Es ware eine durchaus natiirliche 
Geistestatigkeit, dieses G nicht tatsachlich, sondern nur 
»gedacht“ einzuschieben. 

Und was das Verhaltnis fiir melodisch und harmo- 
nisch-Moll angeht, so kénnte die neue Schule sogar 
eine Unklarheit der alten Richtung beseitigen. Nach den 
Anschauungen der ,,alten“‘ theoretischen Schule ist die 


Folge 2-4] anfechtbar (vergl. das Beispiel 


Mitte der Seite 105). 
Gehoben wird dieser Mangel durch folgende Har- 


ne 

G 
= 
me 


moniefolge — el , d. h. durch ein’ ein- 


PASS Pa Ses 
geschobenes d moll. 
Die neue Schule braucht nur zu sagen: Gishdf 
hat gleiche Bedeutung wie ghdf in a-dolisch. Hier 
aa as 
ist Ghd ,,Klang; ihm folgt gesetzmassig dfa; auf 
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on 
letzteres wiederum gesetzmassig ace, so dass die 


ae ae 
naturgemasse Auflésung von gis h df eben der 
é-Akkord von dmoll ware, nicht a moll (Adur). Der 
come 


Vorteil besteht darin, dass bei dieser Auffassung d f a 
nicht mehr nur die Bedeutung eines eingeschobenen 
Akkordes hat. 

Auch kénnte, wenn man die vorhergehende Ansicht 
nicht teilt: wie oben bei den Darlegungen fir Dur das 
dmoll nur hinzugedacht werden, sobald in der praktischen 
Musik tatsachlich die Folge gish df—acise (ace) 
unvermittelt auftritt. 

Und was die Auflésungsgesetze der alterierten Vier- 
klange anbetrifft, so hat die neue Richtung leichtes Spiel. 
Sie fiihrt alle diese Gestaltungen einfach auf ihre dia- 
tonische Entstehung zuriick. 

Ubrigens hat die neue Schule das ,,Dominanten- 
prinzip“ fiir die Auflosung dissonierender Akkorde meines 
Wissens bisher noch nicht so ausgekauft, wie im Vorher- 
gehenden in Kiirze versucht worden ist. 

Noch eine andere Stellungnahme ist gegeniiber der 
neuen Schule geboten. — 

Diese Lehre begniigt sich nicht damit, die parallele 
Verwandtschaft zwischen Dur undMoll auf der Grund- 
lage der Dur- und der alten (aolischen) Molltonleiter an- 
zuerkennen, obgleich diese Tonreihen so eng wie méglich 
verwandt sind, da sie in allen TonhGdhen iibereinstimmen, 
und obgleich sich mit der Grundlage dieser Tonleiterreihe 
ein symmetrisches System leitereigner Dreiklange ergibt, 
sondern sie verkiindet: Der Molldreiklang ist der polare 
Gegensatz des Durdreiklanges, d. h.: der Durdreiklang 
muss als Zusammensetzung aus grosser und kleiner Terz 
(aufwarts gebildet), der Molldreiklang aber ebenso (ab- 
warts entwickelt) angesehen werden. Im A molldreiklang 
ist nicht a, sondern e der Hauptton. Der Durdreiklang wird 
in der Obertonreihe als vierter, fiinfter, sechster Ober- » 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 8 
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ton, der Molldreiklang aber in der Untertonreihe als vierter, 
fiinfter, sechster Unterton gefunden. Und sodann: Der 
Durtonleiter auf c entspricht nicht die Mollreihe auf a, 


sondern die von e aus — abwéa4rts gebildete. Richtig 
ist, dass diese e-Reihe das Spiegelbild der c-Reihe ist; 
jene enthalt in sich — abwarts gelesen — den Moll- 


dreiklang e ca, diese aufwarts gelesen den Durdreiklang 
c e g; auch stimmen beide Reihen in der Aufeinander- 
folge der Sekundenschritte vollig tberein. 


Nun aber gibt es physikalisch keine Untertonreihe, 
welche der Obertonreihe durchaus entspricht. Ein 
elastischer Kérper, welcher in seiner ganzen Ausdehnung 
schwingt, erzeugt als tiefsten Ton nur seinen Grundton 
mitsamt den Oberténen, keineswegs aber eine Unter- 
tonreihe. Die neue Lehre hilft sich, indem sie verktindet: 
Wie zur physikalischen Gewinnung des Durdreiklanges 
ein Grundton angenommen wird, so muss zur Gewinnung 
des polar entgegengesetzten Molldreiklanges ein sehr 


hoher Oberton (fiir ec a: e) angenommen werden. Diese 
Annahme ist unhaltbar. 


Ist C als Grundton primarer Ton, so zieht er als 


sekundare Téne die drei Oberténe c e g nach sich — 
den Durdreiklang, einen Grundbegriff der modernen 


Musik; e ist u. a. ein Oberton zu C, damit aber ein sekun- 
darerTon; auchkanner nieder Grundton einer inallenihren 
Bestandteilen vernehmbaren Obertonreihe sein; er kann 


als Oberton aus sich heraus niemals die drei Téne e c a 
erzeugen, also auch nicht die Grundlage fiir einen Grund- 
begriff der modernen Musik, fiir die wissenschaftliche 
Begriindung der Gleichberechtigung des Molldreiklanges 
mit dem Durdreiklang sein. 

Und wenn der Molldreiklang ,,polar“‘ entwickelt und 
gedacht werden muss, so miisste er auch vom Musiker 
in den Partituren ,,polar“ gelesen werden. D.h.: Wahrend 


115 


bis jetzt jedes Akkordgebilde von seinem Basstone aus 
vor dem geistigen Ohre des Musikers erklang, wenn er 
seine Partituren unter Zugrundelegung der Kontrabass- 
stimme las, oder wahrend von ihm jeder Akkord nach 
der Tiefe zu geistig vernommen wurde, sobald er in den 
Partituren seine Augen zunachst auf die ,,Fléten- und 
Oboenstimmen“ richtete, so muss er, um der neuen Lehre 
zu geniigen, in Zukunft folgerichtig jedes Durgebilde als 
vom Basston aus, jedes Mollgebilde aber als aus seinem 
héchsten Tone nach der Tiefe zu entstanden denken. 
Nun gut! — Wenn lediglich in einem Tonwerke Dur 
und Moll wechselten, dann liesse sich der Geist auf 
solche neue Arbeit hin einiiben. Wie aber, wenn z. B. 
infolye von Alterationen Dur-Moll, Moll-Dur u.s. w. hinzu- 
treten? — Ruhelos muss dann das Auge, um der neuen 
Lehre zu geniigen, beim ,,Musiklesen‘’ vor den Noten- 
blattern von oben nach unten, von unten nach oben 
schweifen. Und das Musikhéren? Es wiirde nach der 
rein akustischen Seite hin ein ebenso zersplittertes sein, 
wie dies beim Lesen der Partituren nach den Forderungen 
der neuen Lehre der Fall ist. Damit wiirde aber die 
unerlassliche Vorbedingung fiir jeden asthetischen Genuss 
— die innere Sammlung — fehlen. 

Fins allerdings muss man dieser neuen Lehre, der 
man nur rechnerischen Wert zuerkennen kann, nach- 
ruhmen: Nimmt man ihre physikalisch verfehlte Grund- 
lage als richtig an, so ergibt sich vermittelst ihrer ein 
vortreffliches ,,Harmoniesystem in dualer Entwicklung“, 
die denkbar héchste Symmetrie zwischen Dur und Moll. 
— In Anbetracht der nicht haltbaren physikalischcn 
Grundlage des neuen Systems haben zwei der bedeu- 
tendsten Physiker der Jetztzeit recht, wenn sie sagen: 
Diese ,,Symmetrie ist da fiir den Verstand, sie fehlt fur 


die Empfindung“. 


8* 
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Die Sehliisse. 


Schluss nennt man den Fintritt der Tonika oder eines 
zu,einer Tonika in enger Beziehung stehenden Dreiklanges 
am Ende eines musikalischen Gedankens an einer durch 
die Rhythmik eines Tonstiickes bedeutsamen Stelle. 

Es gibt mannigfache, regelmassige und unregel- 
missige Schliisse. Zu den ersteren gehdren die wechsel- 
seitigen Beziehungen zwischen einer Tonika und ihren 
Dominanten; zu den letzteren gehdrt jede Auflosung 
eines Septimenakkordes, welche vom gesetzmassigen 
Schema abweicht. — Die Arten der Schliisse sind: 


I. Der Ganzschluss. 


1. Der authentische Schluss | 


| 


2. Der Plagalschluss [V—I. 


a 
= 
Ein Ganzschluss tritt stets ein, wenn einer Ober- 


oder Unterdominante der Dreiklang ihrer Tonika als 
wichtiger Abschluss folgt. Er kommt in zwei Formen vor: 


a) als vollkommener Ganzschluss. 
Die beiden Akkorde erscheinen in der Grundform; 


» 


die Stufe I muss auf dem ersten Taktteile einsetzen und 


als Oktavlage auftreten. 
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b) als unvollkommener Ganzschluss. 


Ist eine der obigen Bedingungen nicht erfillt, so 
ist der Ganzschluss ein unvollkommener. 


II. Der Halbschluss. 


a) Formel: I—V. Nicht die Stufe I bildet einen 
erkennbaren Abschluss, sondern die Stufe V. Im er- 
weiterten Sinne tritt auch ein Halbschluss ein, wenn 
statt I der Stufe V irgend ein anderer, mit letzterer ver- 
einbarer Akkord vorangeht. Es darf dies aber nicht die 
Dominante zu V sein, denn dann lage ein vollkommener 
oder unvollkommener Ganzschluss vor. 


I — V Iv — V V — iI 
Halbschluss; Halbschluss; vollk. Ganzschluss. 
,D“ im dritten Beispiele ist Dominante zu ,G“. G selbst 
sehen wir hier als Dominante zur Tonika C an. 


b) Die Formel I—IV 


118 


Il. Der Trugschluss 


d. h.: jede gegeniiber den Auflésungsgesetzen der mo- 
dernen Musiktheorie unregelmassige Auflésung eines 
Dominantseptimen- oder eines Nebenseptimenakkordes 
in einen in sich konsonanten Dreiklang an einer Stelle, 
die das Ende eines wichtigen musikalischen Abschnittes 
bildet. Ein bekanntes Beispiel bietet die Folge: 


SB 
5: Za al 
V VI 


Wir haben uns mit Absicht auf die moderne Musiktheorie 
bezogen, weil sie mehr gesetzmassige Auflésungen der Vier- 
klange zulasst, als die altere Theorielehre, mithin weniger Trug- 
schlussformen kennt. In einem Falle jedoch versagt hier die 
neue Theorie. Fir sie ist die F olge IV—V in Dur keine gesetz- 


massige. Auf f a c|eoderf|ace kann G dur regelrecht nicht 
folgen. Mithin ist unter den drei Beispielen zum Halbschlusse 
in die Oberdominante hinein das mittlere (durch ein><bezeichnet) 
als ein durch einen Trugschluss zustande gekommenes anzu- 
sehen (S. 117). — Die altere Theorie aber muss die Folge IV—V 
als gesetzmassig anerkennen (S. 103). Ihr ist diese Form des 
Halbschlusses gelaufig. Die neue Theorie wird bei der vielfach 
gebrauchten Form IV—V nicht umhin kénnen, sie auch als ge- 
setzmassig und méglich anerkennen zu miissen, ebenso wie die 
unmittelbare Wendung VII—VIII — als Ausnahmen gegentiber 
ihren sich sonst fiir die Auflésung der Vierklange klar darbieten- 
den Grundregeln. 


Die Hauptregeln fiir die Stimmenzufihrung. 

Grundregel fiir den Fortschritt der einzel- 
nenStimmen in aufeinanderfolgendenAkkorden: 
Jeder in zwei aufeinanderfolgenden Akkorden gemeinsame 
Ton wird in einer und derselben Stimme beibehalten, die 
ibrigen Stimmen gehen die nachsten Wege. (Siehe z. B. 
das vorletzte Notenbeispiel.) Diese Regel findet nur An- 
wendung bei den einfachsten akkordlichen Verhaltnissen. 
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Zwischen zwei Stimmen sind folgende Bewegungs- 
formen moglich: 

a) Die gerade Bewegung dadurch, dass zwei Stimmen 
zu gleicher Zeit steigen oder fallen. 


ae 


b) Die Seitenbewegung dadurch, dass eine Stimme 
steigt oder fallt, wahrend die andere liegen bleibt. 


Eas 
aa 


c) Die Gegenbewegung dadurch, dass eine Stimme 
steigt, wahrend die andere fallt. 


eed | 


Enge und weite Lage. Wenn in einem vier- 
stimmigen Akkorde die drei Oberstimmen einander so 
nahe geriickt sind, dass der Sopran nicht eine Oktave 
tiefer zwischen dem urspriinglichen Alt und Tenor der- 
gestalt auftreten kénnte, dass er selbst zum Alt, der 
urspriingliche Alt aber zum Sopran wiirde, oder wenn 
der urspriingliche Tenor nicht eine Oktave héher zwischen 
dem urspriinglichen Alt und Sopran dergestalt auftreten 
kénnte, dass er selbst zum Alt, der urspriingliche Alt 
aber zum Tenor wiirde: so erscheint ein Akkord in 
enger Lage — in weiter Lage aber, wenn obige An- 


nahmen zutreffen. | 
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Falsche Quinten und Oktaven. Wenn in zwei 
aufeinanderfolgenden Akkorden dieselben zwei Stimmen 
in gerader Bewegung unter gleichzeitigem Fortschritt 
so auftreten, dass sie sowohl im ersten als im zweiten 
Akkorde unter sich Quinten (Oktaven) bilden, so ent- 
stehen ,,falsche Quinten“ (,,Oktaven‘). Diese treten 
besonders in dem Falle ein, wenn zwei aufeinander- 
folgende Akkorde keine gemeinsamen Téne aufweisen; 
falsche Quinten (,,Oktaven“) werden dann durch Gegen- 
bewegung der Oberstimmen zum Basse vermieden. 


(4255S 
=== Sa 


falsch! Verbesserung. 

Die verminderte Quinte nach einer reinen Quinte 
ist erlaubt, der umgekehrte Fall jedoch nicht. — Die 
verminderte Quinte ist eine Dissonanz und als solche 
fiir gewohnlich an Auflosungen gebunden, wie sie die 
Terz und Septime des Dom.-Sept.-Akkordes fordern. 
Solches kann nicht geschehen, wenn der verminderten 
Quinte unmittelbar die reine folgt. 


saya 

=a 
ee on 
= REST 


Erlaubt! Verboten! 


_ In seiner Schrift (Berlin 1900): ,,Die Elemente der Musi- 
kalischen Asthetik“ sagt H. Riemann: ,,Die Parallelfthrung in 
Oktaven oder Quinten im streng polyphonen Stile, z. B. im 
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S. 108 steht folgende Stimmenfthrung: 


o 


Hatten wir den Alt, ohne ihn im zweiten Takte aufzuhalten, 
schon auf dem ersten Haupttaktteile von as nach g gefiihrt, 
wahrend der Bass gleichzeitig von des nach c fortgeschritten 


ware, so hatten die falschen Quinten cone zwischen 


Alt und Bass entstehen mtissen. 


S. 105 steht u. a. folgende Stimmfihrung: 


vierstimmigen fugierten Vokalsatze, verbietet sich darum, weil 
die Verschmelzung der in diesen Verhaltnissen stehenden 
Stimmen deren Unterscheidung allzusehr erschwert, und weil, 
wo inmitten eines solchen wohl unterscheidbaren Satzes plétz- 
lich zwei solche Intervalle gleicher Verschmelzungsfahigkeit 
einander folgen, die Gefahr entsteht, die beiden Stimmen fiir 
eine zu halten. Diese Wirkung ist eine rein physische..... 
ein den auffassenden Geist in seiner Asthetischen Tatigkeit un- 
angenehm irritierendes physisches Elementarereignis.“ — ,,Dass 
Oktaven zwischen realen Stimmen noch viel fehlerhafter er- 
scheinen als Quinten ist verstandlich, weil die Oktavenverschmel- 
zung eine weit vollkommnere ist als die Quintenverschmelzung.“— 
Von zwei alteren Tonlehrern sagt A. B. Marx: ,,Falsche Ok- 
taven klingen aus dem Stimmgewebe hohl heraus und berauben 
dasselbe der vollen Mannigfaltigkeit von vier verschiedenen 
Stimmen;“ und an anderer Stelle: ,,Stufenweise auftretender 
Quintenfolge ist ein greller Klang eigen“. Und E. F. Richter: 
»Der Grund des Oktavenverbots ladsst sich leicht in der not- 
wendigen Selbstandigkeit der Stimmen finden“. ,,Das Unange- 
nehme der Folge zweier reinen Quinten wird immer in dem 
Mangel an Verbindung, in der Isoliertheit derselben zu finden 
sein.“ — Ich kann mich der Riemannschen Ansicht nicht an- 
schliessen, dass ,,Quinten“ ertraglicher sind als ,,Oktaven“. 
Besonders diejenigen Quinten, von denen jede infolge des Fehlens 
von Verbindungsténen zwischen zwei aufeinanderfolgenden Ak- 
korden den ,,Charakter der Abgrenzung“ (Richter) in sich tragt, 
treten durchaus unangenehm heraus, wenn der Fortschritt von 
Quinte zu Quinte in grossen Sekundenschritten erfolgt. Ubrigens 
ist hier nicht der Ort, um auf diese Sache noch weiter einzugehen. 
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Im Tenor steigt h nach c. Wir diirfen ihn nicht nach a fallen 


lassen, sonst waren die falschen Quinten zwischen 


Sopran und Tenor entstanden. Ebenso mussten wir in einem 


anderen Beispiele schreiben . Hatten wir den 


Tenor nach a gefiihrt, so ware die Stimmfolge 


— die verminderte Quinte vor der reinen entstanden, was den 
Regeln des reinen Satzes widerspricht, in der Praxis aber oft 
genug vorkommt, wenn auch nicht in so auffalliiger Weise, wie 
in vorliegendem Beispiele. 


Die Schlussformel. 
Die Aufeinanderfolge der Akkordfolgen eines pla- 


- galen und eines authentischen Schlusses fiihrt gebrauch- 
licherweise die Bezeichnung: Schlussformel. 


1. Gestaltung. Samtliche Akkorde erscheinen als 
Dreiklange in der Grundform; die Oktavlage beginnt. 


_ 2 Eeeeeer eae! 
22 eee 


2. Gestaltung. Im vorhergehenden Beispiele 
springen die Basse ungelenk einher. Dieser Mangel wird 
verbessert, indem an dritter Stelle der Quartsextakkord 


get el 
=== Sea 


3. Gestaltung. In den letzten beiden Beispielen 
fehlt dem Soprane melodische Abwechselung; um dies 


der Tonika eintritt. | 


123 


zu verbessern, wird an zweiter Stelle statt des Dreiklanges 
der Unterdominante der Sextakkord der zweiten leiter- 
eigenen Stufe — die Parallele zur Unterdominante — 


eingefuhrt. 


ee 


4. Gestaltung. Die Beziehung zwischen Tonika 
und Oberdominante wird durch Einfiihrung des Domi- 
nantseptimenakkordes (mit verdoppeltem Grundtone und 
fehlender Quinte) an vierter Stelle statt des Oberdomi- 
nantdreiklanges eindringlich hergestellt. 


(oe Zl giztel 
[Pee Se 


Schlussformel = Moll. 


(Gre glelebelal leizie sl 
le: JS 
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Nebentone. 


I. Harmonieeigene Nebenténe. 

Sie dienen zur Ausschmiickung der akkordlichen 
Grundlage, gehéren einem und demselben Akkorde an, 
treten a) sprungweise auf, wenn ihnen ein Dreiklang 
zugrunde liegt, mischen aber b) gelegentlich Sekunden- 
schritte mit anderen Intervallen bei dissonierenden 
Akkorden. NOCN 


Auch das ,,a“ (NB.) im ersten von beiden Beispielen ist har- 
monieeigen; auf den letzten beiden Achteln des ersten Taktes 


erklingt 


II. Harmoniefremde Nebentoéne. 


1. Der Durchgang. 


Einer oder mehrere in Sekundenschritten sich be- 
wegende Verbindungsténe auf Nebentaktteilen, zwischen 
zwei aufeinanderfolgenden, rhythmisch hervortretenden 
Toénen derselben Stimme, welche mindestens eine grosse 
Sekunde voneinander entfernt sind, und einem und 
demselben oder zwei verschiedenen Akkorden angeh6ren. 


x Durchgang; + Harmonieeigener Nebenton. 
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Im _zweiten Beispiele ist a Durchgangston, h harmonie- 
eigener Nebenton. — Im dritten Beispiele ist g harmonieeigener 
Nebenton; h ist hier zweifellos ein Durchgangston; f und a 
stehen auf rhythmisch wichtigerer Taktzeit als h, was indessen bei 
schneller Vortragsweise den Durchgangscharakter nicht aufhebt. 


Andante yw Fata 


Bei langsamem Zeitmasse, etwa so: = y-¢ 
ea a 
waren f und a Wechselnoten. | 


2. Die Wechselnote. 


a) Ein harmoniefremder Ton auf betonter Taktzeit, 
der eine Sekunde iiber oder unter dem eigentlichen 
Akkordtone liegt und sich sofort in letzteren auflést: 


tone nicht ruht, z. B.: 


b) Auf einer Nebenzeit die Ober- oder Untersekunde 
zu einem vorhergehenden und folgenden gleichen Tone: 


———_  ——_~. 


Hierher gehoren auch fol- 


r 


Ww Ww 


gende Falle: 
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(se EE ee f— 
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d.h. Ober- und Untersekunde zwischen dem zweimaligen 
gleichen Haupttone, oder beide vor dem nachfolgenden 
Haupttone. : 

Wechselnoten k6nnen, entweder diatonisch oder 
chromatisch (alteriert) auftreten: 


ie ae ies me 
A ee 
Ss a : , besser so: 
[6 : a al 


WwW WwW D 
oder im Sprunge rae = {| 


Im folgenden Beispiele 


sind dis und fis alterierte Durchgangsténe, das letzte 
h ist aber als Durchgang nicht unterzubringen, weil 
sekundenweiser Anschluss zum Vorhergehenden fehlt; 
sprungweise auftretende Wechselnote kann es auch nicht 
sein; denn dieses h tritt auf unbetonter Taktzeit auf; 
es ist ein harmoniefremder Ausschmiickungston. 
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3. Harmoniefremder Ausschmiickungston. 


Kin solcher kann nachfolgend Sekundenanschluss 
haben, wie oben, oder vorhergehend 


ee a aes 
| 


er kann aber auch durchaus pei auftreten, z. B.: 


Ears 


Es handelt sich in den drei Fallen um die mit einem f be- 
zeichnete Note. 


Vorausnahme. 


Ein in einem Akkord harmoniefremder Ton, der 
im folgenden Akkorde in derselben Stimme noch ein- 


S 
mal autett:[& = 2 | = | 


a 


Der Orgelpunkt. 


Ein langausgehaltener Basston, auf dem sich mit 
ihm konsonierende oder dissonierende Akkorde auf- 
bauen. Der erste und letzte Akkord miissen konsonant 
sein. Die Grundlage eines Orgelpunktes wird meistens 
durch die Tonika des Tonstiickes oder eine der Domi- 
nanten gebildet. Erscheint ein solcher, langer gehaltener 
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harmoniefremder Ton in einer Mittelstimme oder im 
Sopran, so wird er liegende Stimme genannt. 


Der Vorhalt. 


Eine auf gutem Taktteile auftretende, aber vorbe- 


bee 


bereitung erfolgt nach den Gesetzen der Dissonanzvorbe- 
reitung. Der Vorhalt selbst ist ein zu den tbrigen Tonen 
eines Akkordes dissonierender Ton. In obigem Beispiele 
soll nach dem Sextakkorde e g c eigentlich der Sext- 
akkord dfh erklingen. Der Ton h letzteren Akkordes 
tritt aber nicht sofort ein, sondern das c des ersten Akkor- 
des ragt zunachst in die ibrigen Bestandteile des Akkor- 
des d f h hintiber, c erklingt gleichzeitig mit d f, und 
erst durch den Sekundenschritt c zu h im Sopran tritt 
auf der zweiten Halben des zweiten Taktes der volle 
Akkord d f h ein. 

Das Wesen des Vorhaltes macht man sich am ein- 
fachsten klar, wenn man sich stets zunachst fragt: Welche 
Tone sollen ohne den Vorhalt erklingen? In dem fol- 


a 


reitete Wechselnote. Die Vor- 


genden Beispiele soll eigentlich 


faa 
ge Sl 
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nach der Oktavlage von F dur die Terzlage von C dur ein 
treten. Aber das f des Fdur-Dreiklanges ragt zuvérderst in 
den C dur-Dreiklang hinein; erst beim Eintritt des e durch 
den Sekundenschritt f e ertént der C dur-Dreiklang. 


_ Weitere Erwagungen tiber das Wesen des Vorhaltes mtissen 
beim Unterrichte in der eigentlichen , Satzlehre“ angestellt werden. 


Modulation. 

Ein in kleinster Form angelegtes Tonstiick besteht 
aus wenigen Abschnitten und bedarf nur einer Tonika 
(eines Hauptdreiklanges I). Seine einfachste harmonische 
Entwicklung bestande darin, dass es sich in leitereigenen 
Drei- und Vierklangen zwischen der Tonika am Anfange 
und der gleichen Tonika am Schlusse hin und her be- 
wegt. Durch gelegentlich beigemischte alterierte (von 
der diatonischen Tonhéhe abweichende) Tone (z. B. wenn 
unter der Annahme der Tonika C statt des e moll-Drei- 
klanges (III) der E dur-Dreiklang, wenn statt der Neben- 
vierklange d f a c (II) und c e g h (J) die Vierklange 
d fis a cundc eg b eintraten), kénnen voriibergehend 
kleine harmonische Uberraschungen entstehen. Es sind 
auch ausser den hier erwahnten einfachen Anderungen 
unter Anwendung der Alteration noch viele voriber- 
gehende reizvolle Klangwirkungen mdglich, die in der 
modernen Tonkunst eine gewisse Rolle spielen. Eine 
Modulation kénnen aber derartige, schnell voriibergehende 
Alterationen nicht veranlassen. Tatsachlich geschieht es 
sehr oft, dass ein und dieselbe Tonika langere Zeit bei- 
behalten wird, als dies der Fall zu sein scheint. Man 
muss nur nicht, wie dies die altere Harmonielehre tat, 
annehmen, dass jeder irgendwie auftretende Dominant- 
septimenakkord eine ,,ausweichende*‘ Modulation, wenn 
auch nur voriibergehend, hervorruft. Es wird immer 
darauf ankommen, die leitereigenen Drei- und Vierklange 
zu einer bestimmten Tonika trotz aller médglichen ,,Al- 
terationen’ so lange, wie mdglich, als die eigentliche 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 9 
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Grundlage festzuhalten. Manche scheinbare modulato- 
rische Unruhe einer Komposition wird durch solche 
Annahme beseitigt. 


Unter Modulation muss immer ein dauernder 
Tonikaaustausch verstanden werden, wie er in Ton- 
stiicken von grésserer Form eintritt, z. B. in einem 
Sonatensatze, wenn sich verschiedene gréssere Ab- 
schnitte auf einer anderen als der Haupttonika des 
ganzen Stiickes aufbauen. Solche neue Tonika muss 
vom Tonsetzer modulatorisch planmassig erreicht wer- 
den, ehe er sich in ihr als neuer Haupttonart festsetzen 
darf, wenn anders der Organismus seines Tonstiickes 
ein wohlgefiigter sein soll. 

Modulationsmittel sind zunachst diejenigen Akkorde, 
denen bei regelmassiger Weiterfihrung bestimmte Klange 
folgen: 

a) der Dominantdreiklang oder -septimenakkord 
der neuen Tonart, wenn er nicht voribergehend auf- 
tritt, sondern in einer Reihe von Takten die neue 
Tonart nach dem Schema V—I vorbereitet. Z. B.: 
Haupttonika ist C. Der Seitensatz eines Tonstiickes 
steht in G, welches alsdann die Bedeutung eines neuen 
»l* gewinnt. Durch den festgefiigten Auftritt der Do- 
minante D zu G wird der Eindruck der Haupttonika C 
verwischt, denn d fis als Dominante zu G hat zu C 
als Tonika keine Beziehungen; 


b) der Quartsextakkord der neuen Tonart, zumal 
wenn er auf einer ersten Haupttaktzeit eintritt. 


Die einseitige Anwendung der eben genannten 
Modulationsmittel miisste aber zu einer schematischen 
Gestaltung der Tonstiicke fiihren. 

Mannigfaltigkeit in der Modulation ist dadurch 
mdglich, dass manche Akkorde mehrdeutig sind, und zwar 
a) ohne dass ihre Tone irgend welcher Veranderung 

bediirfen: 


1) jeder Dreiklang und je- 
der Nebenseptimenak- 
kord sind dadurch mehr- 
deutig, dass sie verschie- 
denen Tonarten leiter- 
eigen angehéren kénnen 
und somit hinsichtlich 


ihrer Weiterfiihrung ver- 


schiedeneWege wandeln, 
wenn wir uns auf den Bo- 
den alterer theoretischer 
Anschauungen _ stellen; 
nach denneuerenGrund- 
satzen kommt aber noch 
hinzu, dass jeder Vier- 
klang,der nur einen Klang 
enthalt, schon zwei ver- 
schiedene gesetzmassige 
Auflésungen, jeder mit 
zwei Klangen aber deren 
vier zulasst. 


2) jeder 
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Dominant- und 
jeder verminderte Sep- 
timenakkord dadurch, 
dass ihnen der Dur- 
oder Molldreiklang der- 
selben Stufe als Auf- 
lésung folgen kann. 


b) Andere Akkorde werden dadurch mehrdeutig, dass 
sie durch enharmonische Veranderungen eines oder 
mehrerer ihrer Téne voneinander ganz verschiedene 
Tonfolgen nach sich ziehen: 


1) durch dreimalige en-|2) durch enharmonische 
harmonische Verwechs- Umwandlung seinerSep- 
lung lést sich der klang- time wird jeder Domi- 
lich gleichlautende ver- nantseptimenakkord zu 
minderte Septimenak- einem ubermassigen 
kord in vier verschie- Quintsextakkord mit 
dene Tonarten auf; vollstandig neuer Auf- 

lésung (z. B. g hd f — 

C dur (c moll); ghd eis 

— Fis dur). 


Ox 
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c) Weitgehende Modulationen sind auch dadurch még- 
lich, dass vermittelst fortwahrender Verbindungstone 
(durch die zwischen zwei aufeinanderfolgenden Ak- 
korden gleichlautenden Tone) von irgend einer 
Tonart bis in eine entfernte Tonregion vorgeschritten 
werden kann, welche letztere schliesslich zur neu 
eintretenden Tonika wird. 

d) Auch die Méglichkeit des Trugschlusses kann mo- 
dulatorische Bedeutung haben. 

Bei allen vorhergehenden Gesichtspunkten ist immer 
festgehalten, dass andauernd eine ,neue Tonika‘“ ent- 
stehen muss, um iiberhaupt von einer Modulation sprechen 
zu k6énnen. 


Generalbasssehrift 


ist eine Ziffernbezeichnung unter Basst6énen, welche die 
auf letzteren aufzubauenden Akkorde benennt. 


pe] Die 6 unter gis bezeichnet einen Sext- 


6 
akkord, der vierstimmig aufgeschrieben, so lautet: 


=e 


| oder so: oder noch anders. 
oe 


Die Generalbassschrift gibt nur einen Anhalt fir die 
Benennung der einzelnen Akkorde. Die Gruppierung 


ihrer Téne hangt stets von den Forderungen der ge- 
samten Stimmfihrung ab. 
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Tabelle fiir die Bezeichnung ¢, ¢, © U.S. W- 
In der Mitte des Tonsystems liegt das eingestrichene 


: © [GI Gear oberhalby aed chenen 
roa = ey. u. Ss. W.; unterhalb des c 


liegen c, das kleine c genannt Bei, das grosse C 


eS das Kontra-C 
Die Téne tel nennt man die einge- 
comet 


strichene Oktave. 


o || 


Kontra-Tone; gr. Oktave; kl. Oktave c 
oe _ SS. |S 


eingestrich. Oktave; zweigestr.Oktave; dreigestr. Oktave. 
——— eee eee £ 
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Die verschiedenen Schiliissel. 
Durch einen Notenschlissel wird einem bestimmten 


Ton sein feststehender Platz im Notensysteme ange- 
wiesen. Der Ort jeder iibrigen, durch denselben Schlussel 


bezeichneten Note regelt sich danach. , der Violin- 
oder G-schliissel ist derjenige Schliissel, welcher dem g 
seinen bestimmten Platz anweist . In fritherer 


Zeit setzte man den Violinschliissel zuweilen auch auf 


die erste Linie loll [oe], der Bass- oder 


F-schliissel bezeichnet das kleine f p=, friiher 


oder 
Der C-schliissel setzt immer den Platz 
oder 


fiir das eingestrichene c fest, das bei Vorzeichnung des 
c 


so aussieht: 


Die drei Arten des C-schliissels sind: 


1) der Diskant- oder kurzweg C-schliissel Ee ‘ 
auf der ersten Linie Ee f 

2) der Altschliissel c 

auf der dritten Linie Ls f Z| zs one 

Cc 

3) der Tenorschliissel ae es 

auf der vierten Linie we “3 ; 

(3 
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Der C-schliissel war besonders in friiheren Zeiten 
sehr gebrauchlich. In der neueren Musik hat ihn der 
Violinschliissel fast ganz verdrangt. 

Auch den Tenor zeichnet man heute fast immer 


unter Benutzung des auf, wobei diese Stimme eine 


Oktave tiefer, als vorgezeichnet, singen muss. 


Die Lehre vom Takte. 


Takt bedeutet die Einteilung einer Zeiteinheit in 
eine Anzahl gleicher Zeitabschnitte. Sichtbare oder hér- 
bare Zeichen sind notwendig, um den Eintritt jedes neuen 
Zeitabschnittes anzugeben. Beispiele bieten regelmassig 
aufeinanderfolgende Schritte, Pendelschlage, mit dem 
Taktstocke gegebene Zeichen uw. s. w. 

Die regelmassige Aufeinanderfolge von Taktschlagen, 
insofern sie musikalische Verhaltnisse taktisch regeln, 
bezeichnet man als Haupttaktzeiten. 

Taktordnung ist die zum Gesetz erhobene, ein- 
fachste Aufeinanderfolge betonter und unbetonter Haupt- 
taktzeiten. Es gibt eine zweiteilige und eine dreiteilige 
Taktordnung; die erstere besteht aus einer betonten 
und einer unbetonten —, die zweite aus einer betonten 
und zwei unbetonten Haupttaktzeiten. Manche wollen 
in diesem Falle auch der dritten Haupttaktzeit einen ge- 
linden Akzent zuerteilen. 

Taktart ist die zum Gesetz erhobene Aufeinander- 
folge betonter und unbetonter Haupttaktzeiten. Die 
Taktarten bilden die Unterabteilungen der Taktordnungen. 


Takttabelle. 

Zweiteilige Taktordnung. Dreiteilige Taktordnung. | 
red aaa Takt "le Slg- S/o Takt 
Aliet ist lar “/a-Lakt "ie */g- */4-Takt 
Sieaticiiier | Lakt 


8 18 
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Das Zeichen fir den */,-Taktist €, fiir den?/,-Takt ¢: 


Der ?/,-Takt wird kleiner alla breve-Takt genannt. 
Er tritt meistens ein, wenn das Tempo so schnell ist, 
dass vier Viertel nicht mehr gezahlt oder mit dem Takt- 
stock Sie werden kénnen. 

Der */,- (?/,-) Takt wird grosser alla breve-Takt ge- 


nannt und durch die Bezeichnungen (oder @) festgestellt; 


in der modernen Musik kommt diese Taktart nur noch 
selten vor. 

Die */,-, */,-, */- und 4/,,-Taktart @W-—v) hat 
einen Hauptakzent auf der ersten und einen schwacheren 
auf der dritten Haupttaktzeit. 

Die °/,- und °/,,-Taktart (4? 3 * > °), entsteht durch 
Auflésung der beiden Glieder der einfachen Zweiteilig- 
keit in je drei Teile mit einem Hauptakzent auf der 
ersten und einem schwacheren auf der vierten Haupt- 
taktzeit. In der '*/,-Taktart ordnen sich die Taktakzente 
SOup boat os4 010" 420 LOTT 12: 


Aus der dreiteiligen Taktordnung entsteht der °/,,-, 
der °/,- und der °/,-Takt durch Auflésung jedes der 
drei Hauptteile in je drei Glieder, mit dem Hauptakzente 
auf dem 1. und zwei schwacheren auf dem 4. und 7. 
Taktgliede a Wiekees <8 GG. Wy the) 


Uberall hat die erste Note eines jeden Taktes den 
Hauptakzent, so lautet eine Grundregel, deren stete Be- 
folgung zu einer hélzernen Form des musikalischen Vor- 
trages fithren miisste. Im Sinne einer Schulregel auf- 
gefasst, beférdert sie das Verstandnis fiir das Grundwesen 
des Taktes. 

Die einzelnen Takte werden durch Taktstriche vonein- 
ander getrennt. Die letzteren tibermitteln nur tibersichtlich 
metrisch-rhythmische Gliederungen. Man hiite sich davor, 
sie als Merkzeichen fiir die Betonung anzusehen. 
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Alles, was gesprochen wird, setzt sich aus Gedanken 
zusammen. Ein Gedanke erscheint in der Redekunst 
dadurch als ein solcher, dass seine Teile eng aneinander 
gebunden, dass an betonte Silben unbetonte angeschmiegt 
werden, dass innerhalb eines so zusammenhangenden 
sprachlichen Gebildes einer Silbe (vielleicht auch mehreren 
Silben) die Hauptbetonung zufallt. Die Lange der ein- 
zelnen Gedanken ist unbegrenzt; sie ist auch in der 
Poesie nicht an die Ausdehnung der Verszeilen gebunden. 
Am Schlusse eines Gedankens wird beim Sprechen inne- 
gehalten, oft auch Atem geschdépft; die Interpunktions- 
zeichen geben den 4usseren Anhalt fiir derartige Pausen. 

Jedes Musikstiick besteht aus musikalischen Ge- 
danken. Aber die Lange dieser Gedanken ist an rhyth- 
mische Gesetze gebunden. Dem Tone fehlt die begriff- 
liche Bestimmtheit, welche das Wort hat. Soll die 
instrumentale Tonsprache verstandlich sein, so muss sie 
vor allem eine feine rhythmische Gliederung aufweisen. 
Die gewohnliche Lange musikalischer Gedanken betragt 
einen, zwei, vier, acht Takte. Drei- und sechstaktige 
Gebilde sind selten; noch seltener fiinf- oder sieben- 
taktige. 

In der Musik reihen sich die einzelnen Gedanken 
im taktischen Flusse aneinander. Haufig zeigen Pausen 
das Ende eines Gedankens an. Ist dieses nicht der Fall, 
so muss abgehoben werden. Abheben heisst: Das Auf- 
geben der Bindung ohne den Fluss des Taktgemassen 
zu verletzen. Das Abheben ist wichtig; denn es bringt 
Klarheit und Ubersichtlichkeit in das Musizieren hinein; 
es raubt dem letzten Tone eines Gedankens einen Teil 
seines Wertes, wenn unmittelbar ein weiterer musika- 
lischer Gedanke folgt. 

Wie es falsch ware, jeden Ton nach einem Takt- 
striche besonders zu betonen, so ware es auch falsch, 
zu meinen, dass die musikalischen Gedanken stets dicht 
vor einem Taktstriche enden. Es gibt derartige Falle, 
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aber sie gehéren zu den Seltenheiten; sie treten in der 
sogenannten Volltaktverbindung ein. Diese liegt vor, 
wenn ein Musikstiick mit der ersten Haupttaktzeit be- 
ginnt, d. h. wenn vor dem ersten Taktstriche ein voll- 
standiger Takt steht. In ihr miissten eigentlich stets 
die musikalischen Gedanken dicht vor den Taktstrichen 
endigen. Es kommen aber oftmals Falle vor, wo die 
Abhebestellen trotz angezeigter Volltaktverbindung nicht 
dicht vor den Taktstrichen liegen, wo vielmehr eine 
»geheime“ Auftaktverbindung herrscht, deren Entstehen 
so zu denken ist, dass der Komponist eine bestimmte 
Anzahl von Auftaktnoten vor Beginn einer Tonschépfung 
nicht aufgezeichnet hat, die hinzuzudenken fiir den Aus- 
fihrenden aber unabweisbar ist, wenn anders er das 
bez. Tonstiick sinngemass vortragen will. 


Eine Auftaktverbindung liegt vor, wenn vor 
dem ersten Taktstriche ein unvollstandiger Takt steht. Bei 
den Auftaktverbindungen kénnen die musikalischen Ge- 
danken an sehr vielen Stellen innerhalb zweier Takt- 
striche, nur nicht dicht vor den Taktstrichen endigen. 
Wo in den einzelnen Auftaktverbindungen die musika- 
lischen Gedanken zu Ende sind, wird ermittelt, wenn 
zu den Notenwerten vor dem ersten Taktstriche so 
viele nach dem ersten Taktstriche hinzugezahlt werden, 
als durch die vorgeschriebene Taktart zu einem Takte 
gehoren. Nach dem letzten dieser Notenwerte befindet 
sich die Abhebe-, die Grenzstelle zwischen den einzelnen 
Gedanken, welche vielfach ein ganzes Musikstiick hin- 
durch beibehalten wird. 


Bei jeder Taktart sind viele Auftaktverbindungen 
moéglich, da jeder beliebige Notenwert beginnen kann. 
Wir betrachten in folgendem aber nur die unter Be- 
nutzung der Haupttaktzeiten sich ergebenden Auftakt- 
verbindungen bei einigen Taktarten, das tibrige dem 
Nachdenken des Lesers iiberlassend. 
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Die ?/,-Taktart. 1 2 Volltaktverbindung 


Se 


1 Auftaktverbindung 


Abhebestelle nach ,,1*. 


2 


Die */,-Taktart. 1 2 3 4 Volltaktverbindung 
4128) 
: 3 4 1 2 3 Auftaktverbindungen 
23 41 
Die °/,-Taktart. 123 45 6 Volltaktverbindung 
612845) 
56/1234 — 
4 5 6 12 3 2 5 Auftaktver- 
—vullem ue bindungen 
34 5 6)1 2 | 
zb4aseit | 
Die */,-Taktart 1 2 8 Volltaktverbindung 
31 2) 
9 3 1 rm ! 2 Auftaktverbindungen 
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Neben den wesentlichen kommen auch zufallige 
Auftaktverbindungen vor, welche eine angezeigte Voll- 
taktverbindung nicht aufheben. Auch gibt es zumal 
grésser angelegte Musikstiicke, in denen die Volltakt- 
verbindung, zufallige und wesentliche Auftaktverbindungen 
wechseln. 

Die Auftaktverbindungen sind in der Musik viel 
gebrauchlicher als die Volltaktverbindung, und dies 
naturgemass; denn jede Taktart hat nur die Méglichkeit 
einer Volltaktverbindung neben mannigfach moglichen 
Auftaktverbindungen. Und dann: Man suche Auftakt- 
verbindungen méglichst zur Geltung zu bringen; sie be- 
fordern den Weiterfluss musikalischer Gedanken durch 
ihre nicht an den Anfang einer Taktgliederverbindung 
gelegte Hauptbetonung natiirlicher, als die Volltaktform, 
bei der durch den Hauptakzent am Anfange des Ge- 
dankens das Interesse fiir den weiteren Verlauf eines 
solchen leicht psychologisch abgeschwacht wird. Aber 
der Versuch, mdglichst jeden musikalischen Gedanken 
auftaktig zu fassen (wie dies vor nicht langer Zeit von 
einigen Seiten literarisch versucht worden ist), muss zu 
mancherlei Gewaltsamkeiten in der Auffassung musika- 
lischer Kunstwerke fihren. Die unbefangene Analyse 
der letzteren ergibt, dass kaum jemals innerhalb einer 
Tonschépfung hoherer Ordnung eine und dieselbe Takt- 
gliederverbindung bestehen bleibt. Der asthetische Grund- 
satz der notwendigen ,,Mannigfaltigkeit“ macht sich auch 
hier geltend. Und beim einfach natiirlichen Vortrag der 
Tonstiicke ist u. a. auch darauf zu achten, dass solche 
Verschiedenheiten zur Geltung gebracht werden. Das 
Leben und Weben in den Tonschépfungen kommt bei 
solcher Fassung eindringlich zur Geltung, die Plastik 
ihrer Darstellung wird beférdert. In den Analysen im 
letzten Teile unseres Buches kommen wir auf diesen 
Punkt eingehend zuriick. 

Uber die Auftakt- und Volltaktform sind innerhalb 
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der letzten Jahrzehnte verschiedene Biicher mit dem 
Aufwande grosser Gelehrsamkeit geschrieben worden. 
Eine einfache Klavierschule — die Wandeltsche — hat 
das Wesen der Sache in schlichter Form mit wenigen 
Formeln schon anfangs der sechziger Jahre des vorigen 
Jahrhunderts klargelegt. 


Bindung und Trennung der Tone. 
A. Die Bindung der Téne. 


Die Bindung vollzieht sich in der Sprache dadurch, 
dass alle Vokale aust6nen, in der Musik dadurch, dass 
jeder Ton wahrend seiner ganzen Dauer ausklingt und 
ferner in der Sprache und in der Musik durch das An- 
lehnen des Unwichtigen an das Wichtige, durch den 
Wechsel an Betonung und Nichtbetonung. 

Die Betonung in der Musik ist von doppelter Art. 

1. Sie besteht im Hervorheben der in betonter Takt- 
zeit stehenden Tone. 

Aus der Zweiteiligkeit (—v) geht durch Zerlegung der 
beiden Glieder in je zwei Teile die Vierteiligkeit mit dem Haupt- 
akzent auf dem ersten und einem Nebenakzent auf dem dritten 
Teile hervor (=v —v). Auf letzterem tritt deswegen ein Neben- 
akzent ein, weil er der Anfangspunkt des urspriinglich unbe- 
tonten zweiten Gliedes der einfachen Zweiteiligkeit ist. Aus der 
Vierteiligkeit entsteht die Zerlegung in acht Teile, mit Abstufung 
der Akzente auf dem ersten, fiinften, dritten, siebenten Teile 
=2u—v=v_y). Der Akzent auf drei“ ist deswegen starker 
als der auf sieben, weil jener in den ersten, betonten, dieser 
aber in den zweiten nicht betonten Teil der einfachen Zwei- 
teiligkeit fallt. 

Aus der Zweiteiligkeit entsteht durch Zerlegung der beiden 
Glieder in je drei Teile die Sechsteiligkeit (=U U—v vy) u.s.w. 

Die Betonung kann bis zum Hervorheben der Anfangs- 
punkte kleinster Gruppen herabgehen. 

Ein auf solchen Grundgesetzen sich aufbauender Vortrag 
kann bei der Ausfiihrung durch ungeschickte Musikanten uner- 
traglich wirken; seine geschmackvolle Verwendung aber ist 
ein Zeichen hoher Kiinstlerschaft. Ich nenne letztere Form den 
,Vortrag auf rhythmischer Grundlage“. 
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2. Wie aber in der poetischen Redeweise der Akzent 
des Versmasses hinter dem allmahlichen Auf- und Ab- 
steigen der Stimme als einem Ausdrucke unsers Gefihls- 
lebens zuriicktritt, wie die Stimme im Dienste poetischer 
Sprechkunst auf der Grundlage versgemasser Betonung 
gewissermassen auf- und abschweben muss: so ist auch 
der Musik eine ihrem Wesen mehr entsprechende Art 
der Betonung, als das nur taktgemasse Hervorheben 
eigen: die Gefithlsbetonung, die allerdings nie ein- 
seitig auftreten darf, sondern mit dem Vortrage auf 
rhythmischer Grundlage im fortwahrenden Wechsel 
stehen muss. 

Die Gefiihlsbetonung besteht im allmaligen Steigern 
und Abschwellen der Téne = im Crescendo-Decre- 
scendo. 

Der tiber eine Reihe von Ténen gespannte Binde- 
bogen, der sich sogar tiber eine Reihe von Takten aus- 
dehnen kann, ist das Zeichen dafiir, dass die Gefiihls- 
betonung eintreten soll, in welcher den urspringlichen, 
taktischen Akzenten nur der Starkegrad zufallt, der 
ihnen im steigenden Crescendo oder im fallenden De- 
crescendo gebiihrt. 

Einer von den unter dem Bindebogen der Gefihls- 
betonung stehenden Ténen erscheint als der wichtigste, 
als die Spitze des betreffenden musikalischen Gebildes. 
Er gleicht der charakteristischen Betonung einer ein- 
zelnen Silbe in der Rede. In ihm gipfelt die Steigerung 
der Tonstarke; von ihm aus geht sie in den meisten 
Fallen allmalich zuriick. Es gibt aber auch musikalische 
Gedanken (ebenso auch Wortgedanken), in denen statt 
einer Spitze mehrere derartige auftreten, oder solche, 
in denen nicht der starkste, sondern gerade der leiseste 
Ton die Spitze eines Gedankens bildet. 

Ferner ist es wichtig, nicht nur die einzelnen Ge- 
danken fiir sich allein herauszuarbeiten, sondern sie auch 
mit den ihnen vorhergehenden, sowie den ihnen nach- 
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folgenden zu vergleichen. Fir den aufmerksamen Be- 
obachter ergeben sich dann wtber eine Reihe von Ge- 
danken sich ausdehnende Steigerungen, immer ein- 
dringlichere Crescendi, Decrescendi, der mehrmals 
wiederholte Wechsel des Crescendo und Decrescendo, 
Betonungskurven mit bald starker, bald schwacher heraus- 
tretenden Hauptmomenten oder auch von Gedanken zu 
Gedanken sich steigernde Einzelbetonungen auf taktisch 
bedeutsamen Stellen. 


Vier Arten des Bindebogens sind gebrauchlich: 


a) Der Bindebogen zwischen Noten derselben 
Tonstufe. 


Wenn zwischen zwei Noten derselben Tonstufe ein 
Bindebogen steht, so erklingt der betreffende Ton nicht 
zweimal, sondern nur einmal und zwar solange, als der 
Wert beider Noten verlangt. 


Since 
S 


b) Der Bindebogen zwi 


schiedener Tonstufen. 


Wenn zwischen zwei Noten verschiedener Tonstufen 
ein Bindebogen steht, so erhalt derjenige von beiden 
Toénen den Akzent, dem derselbe nach der taktischen 
Betonung zufallt. Abweichungen von dieser Regel treten 
nur ein, wenn besondere Bezeichnungen eine andere 
Vortragsweise vorschreiben. 

Haufig darf hinter der letzten von beiden Noten 
abgehoben werden, eine Form des Vortrages, welche an 
rechter Stelle angewandt, von guter Wirkung ist. Z. B.: 

— 


pal ee 


pea 
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Zu dieser Art des Bindebogens gehért auch der 
iiber drei, vier u.s. w. Noten gespannte Bindebogen, 
der besonders angewandt wird, wenn dieselbe musika- 
lische Formel auf gleichen oder auf verschiedenen Ton- 
stufen wiederholt wird. In diesem Falle wird meist nur 
ein Ton betont, und zwar derjenige, auf welchen die 
hauptsachliche, taktische Betonung fallt. 


c) Der Bindebogen der Gefihlsbetonung. 


Die unter demselben stehenden Notenzeichen er- 
scheinen in schweifender, entschieden steigender oder 
fallender Form. 


d) Der Bindebogen mit darunter gesetzten 
Punkten. 


(Siehe die Lehre von der Trennung der Téne.) 

Nach den Grundsatzen moderner Vortragslehre werden 
die musikalischen Gedanken ,Phrasen“, die Bindebogen der 
Gefiihlsbetonung aber ,,Phrasenbégen“ genannt; die letzteren 
dehnen sich oftmals tber viele Takte aus. Auch sucht diese 
Lehre dem musikalischen Vortrage durch mannigfache Gliede- 
rungszeichen zu Hilfe zu kommen. Die eigene geistige Arbeit 
beim Studium von Tonstiicken wird jedoch durch ein solches 
Vorgehen oftmals zu sehr in Fesseln gelegt. Mégen auch mo- 
derne Autoren den Vortrag ihrer Werke bis ins Einzelnste 
hinein angeben, und haben die Ausfiihrenden die Pflicht, sich 
solchen kiinstlerischen Anordnungen anzupassen — fiir die 
klassische Zeit ist ein so eingehendes Verfahren nicht beliebt 
worden, und die nach moderner Weise neu hergestellten Aus- 
gaben ,klassischer Werke“ riitteln zu oft an der Originalgestalt 
der letzteren und zwingen dem Ausftihrenden die Befolgung 
einer bestimmten Auffassung, namlich der des betreffenden 
Herausgebers, auf. Haydn, Mozart, Beethoven haben in Ver- 
gleich zu modernen Autoren Vortragszeichen in ihren Werken 
uberhaupt nur sparsam angegeben, auch die (nach moderner 
Anschauung) genaue Einzeichnung der Bindebogen vielfach 
unterlassen. Die letzteren sind bei ihnen zumeist Betonungs- 
zeichen, oder sie sind nach der Weise gezogen, wie die Binde- 
bogen in Stimmen fir Streichinstrumente eingezeichnet werden, 
fiir die sie bekanntlich vielfach einen ,Strichwechsel“ anzeigen. 
Mit solcher Fassung ist allerdings fir den musikalischen Vor- 
trag nichts anzufangen. Hier muss die eigene geistige Arbeit 
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des Ausfiithrenden oder Lehrenden einsetzen. Nur wer an 
Werke der klassischen Periode musikgeistig frei heranzugehen 
vermag, beschaftige sich mit ihnen. Wer es nicht kann, lasse 
seine Hand von ihnen. Ihn werden auch die modernen klassi- 
schen Ausgaben kaum geistig reifer machen. 

Wie aber gelangen wir zu einer solchen geistigen Freiheit 
oder wenigstens zu ihrer Vorstufe, zu der Fahigkeit, die Grup- 
pierung der Gedanken in solchen Werken mit klarem Blicke 
anzuschauen? — Um musikalische Gedanken richtig zu _be- 
grenzen, muss man nicht nur den Gang der Melodien verfolgen 
und ihre abschliessenden Stellen aufsuchen, sondern man muss 
sein Augenmerk vor allem auch auf die harmonischen Grund- 
lagen zu den Melodiengangen richten. Durch Abheben dirfen 
Formeln wie V—I, IV—I, I—V, I—IV, V—VI, diirfen dissonie- . 
rende und konsonierende Akkorde nicht voneinander getrennt 
werden, es sei denn, dass ein Komponist solche Trennung aus 
besonderer kiinstlerischer Absicht heraus fordert und ausdriick- 
lich angegeben hat. Kommt zu solcher Betrachtung der Werke 
noch ein geniigender Einblick in das Wesen ihrer Form im 
grossen, so hat man allerdings eine bestimmte Grundlage fir 
die ,,richtige“ Auffassung jener Werke gewonnen. Die Grund- 
satze fiir den ,schénen“ Vortrag als den Ausdruck geistiger 
Freiheit in héherer Potenz darzulegen, gehért nicht in den 
Rahmen dieses Buches hinein. 


B. Die Trennung der Tone. 


Das Staccato. (Das Partizipium des italienischen 
Wortes staccare losmachen, trennen.) 

Ein Staccato-Zeichen iiber einer Note hebt die 
Bindung zwischen dem betreffenden und dem ihm fol- 
genden Tone auf. An Stelle der Uber- und Unter- 
ordnung der Téne, wie solche zum Wesen der Bindung 
gehort, tritt im Staccato die Gleichordnung der Tone. 
Jede ,,staccato“ vorzutragende Tonreihe wird gleich 
stark oder gleich leise gespielt. Abweichungen von 
dieser Regel miissen besonders verzeichnet werden. 

Die Arten des Staccato sind: 

a) Das Staccatissimo — Téne kurz, Pausen lang! 
Bezeichnung durch Keile (1 11) ttber den einzelnen 
Noten. 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 
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b) Das Halbstaccato — Téne und Pausen sind 
gleich lang. Bezeichnung durch Punkte (- + -) uber 
den Noten. 

c) Das unvollstandige oder besser das singende 
Staccato — Tone lang — Pausen kurz! 

Bezeichnung durch einen Bogen mit darunter ge- 
setzten Punkten ~~. ..». Dieses Zeichen steht bis- 
weilen statt folgender Bezeichnung: _~_ — — > und 
bedeutet dann engste Bindung bei gleich starker Be- 


tonung. 


Das Wesen der Musik. 


Die Musik ist die Kunst der Téne. Vermittelst 
des Tonmaterials schaffen die Tonsetzer ihre Werke. 
Den Plan fiir die letzteren liefern gewisse, von den 
schaffenden Kiinstlern freigeistig zu handhabende Form- 
gesetze, welche in der Formlehre niedergelegt sind. 
Die Tonkinstler ersinnen Reihen aufeinander folgender, 
durch Mehrstimmigkeit gleichzeitig geordneter und zu- 
einander in das rechte Mass gebrachter Tone. Die 
Grundpfeiler der Musik sind Melodie, Harmonie, Rhyth- 
mus. Aber sie nicht allein. Zum Wesen des Tones 
gehért sein Klingen. Die vom Tonsetzer gedachten 
Téne miissen erklingen. Sie tun es zuniachst in der 
Seele des Tonsetzers geistig und dann in Wirklichkeit 
durch die Darstellung. Also diirfen wir sagen: Die 
Momente des Begriffes der Musik sind Melodie, Har- 
monie, Rhythmus und Vortrag. 

Eine Melodie ist eine wohlgeordnete, angenehm 
bertihrende Reihe nacheinander erklingender Tone. 

Das Material fiir das Nacheinandererklingen liefert 
die Tonleiter der Tonika einer Melodie mit stufen- 
weiser auch diatonisch-chromatischer — oder sprung- 
weiser Verwendung ihrer Tone. 


_. Bei der tiberreichen Chromatik und dem Hineingreifen 
vieler modernen Melodien in entfernte Tonregionen erscheint 
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der obige Satz von der Bedeutung der Diatonik und der Tonika 
fir den Bau einer Melodie wie ein Nachklang aus einer langst 
tiberholten Zeit. Aber wohlgemerkt: Es muss ein Unterschied 
gemacht werden zwischen einer in die diatonische Grundlage 
hineingearbeiteten berechtigten Chromatik, sowie dem Fest- 
halten an den Gesetzen der Tonalitat trotz aller harmonischen 
Kithnheiten gegentiber einem fessellosen Hinausirren in ferne 
Regionen der Chromatik und Harmonik. — 


Wir kénnen uns in der modernen Musik eine Melodie 
ohne harmonische Grundlage in den allermeisten Fallen nicht 
mehr denken. Darum darf gesagt werden: In einer Melodie 
miissen die Gesetze der Tonalitat gewahrt sein. Tonalitat aber 
heisst die Beziehung einer Tonika zu den mit ihr verwandten 
Klangen und umgekehrt. 

Wohlgeordnet ist eine Melodie, wenn in der Auf- 
einanderfolge ihrer Tone die Gesetze tiber die Aus- 
dehnung musikalischer Gedanken gewahrt sind, wenn 
sie uber einen organisch entwickelten Periodenbau ver- 
fiigt, und wenn in ihr die Beziehungen verwandter Ton- 
arten zueinander — die Gesetze der Tonalitat — _ er- 
kennbar sind. 


Der Tonschépfer arbeitet an der Hand spezifisch 
musikalischer Denkgesetze, welche sich unmédglich 
ausserhalb der allgemeinen Denkgesetze stellen k6nnen. 
Ein unumstossliches Gesetz ist: Fortschritt der Denk- 
operationen von in sich festgefiigten, einfachen Vor- 
stellungen zu immer feiner zusammengesetzten Ge- 
dankenreihen. Fir die Musik umgesetzt, wirde das 
Gesetz lauten: Fortschritt auf der Grundlage der Dia- 
tonik und der Tonalitat zu besonderen melodischen 
und harmonischen Feinheiten und Freiheiten. Ubrigens 
baut die moderne Anschauung tiber das Wesen der 
Modulation und Harmonik dem auf freiste Bewegung 
hindrangenden, schaffenden Kiinstler eine goldene Briicke, 

Schnell wechselnde Alterationen bewirken keine 
Modulation, und die erweiterten Auflésungsgesetze der 
Dissonanzen an der Hand einer neuen Satzlehre fthren 
manche Kihnheit in Sachen der Harmonien auf eine 
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immerhin einfache Grundlage zuriick. Der Nachweis, 
dass die Tonika trotz aller Freiheit der Bewegung auch 
in vielen Tonstiicken modernster Richtung festgehalten 
ist, diirfte an der Hand obiger Satze vielfach mit Er- 
folg beigebracht werden kénnen, und damit die Be- 
rechtigung des Bestehens solcher Werke ausgesprochen 
sein. Es kame alsdann nur darauf an, den Geist an 
die willige Aufnahme derartiger tonkiinstlerischer Frei- 
heiten zu gew6hnen, ein Prozess, der sich an der Hand 
des geistigen Anpassungsvermégens allgemach von 
selbst vollzieht. 

Und das angenehm Beriihrende einer Melodie? — 
Das Wesen desselben in Formeln festzulegen, ist un- 
méglich. Um einen richtigen Gesichtspunkt fir die 
Beantwortung obiger Frage zu finden, scheiden wir 
den irgendwie gestalteten Vortrag einer Melodie aus 
unserer Betrachtung aus; denn dies brachte ein sub- 
jektives Moment in die Beurteilung hinein, das nicht 
mit dem Angenehmen oder Unangenehmen der Téne 
an sich zusammenfiele. Und nur um letzteres kann 
es sich fiir uns handeln. 

Die Freiheit des persénlichen Urteils besteht als 
unmittelbares Geftihlsurteil zu Recht, wenn es _ sich 
darum handelt, eine Melodie als angenehm oder nicht 
angenehm, als schén oder nicht schén anzuerkennen. 
Aber schwerwiegend ist nur dasjenige Urteil, welches 
aus dem Vertrautsein mit dem Wesen der Musik, als 
gelautertes Geschmacksurteil, abgegeben wird. — An 
der Hand zweier Denkgesetze, des der Synthese und 
des der Analyse, vollzieht der menschliche Geist seine 
Denktatigkeiten. _Zusammensetzend verfolgt der in 
den Vorhofen der musikalischen Kunst stehengebliebene 
Mensch den Faden einer Melodie, er erfreut sich an 
ihr, oder sie lasst ihn gleichgiiltig, oder er lehnt sie 
ab; in ihrer Gesamtheit tiberschaut sie derjenige, wel- 
cher zu einer in sich begriindeten — aber immer wieder 
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personlichen — Ansicht vom Wesen der Kunst ge- 
kommen ist, in jedem Augenblick fahig, in die Kritik 
ihrer Einzeitheiten einzutreten. ,ochén* kann ein 
solcher Mensch eine Melodie nur nennen, wenn die 
kritische Seite seines ,Ich‘‘ ihr gegeniiber unwillkiirlich 
zum Schweigen kommt. 

So verschieden die beiden soeben gekennzeichneten 
Standpunkte sind — sie haben doch einige Bertthrungs- 
punkte. 

Das Wesen der Konsonanz und Dissonanz steht 
wissenschaftlich noch nicht fest. Auch gibt es zwischen 
beiden ein sie vermittelndes Ubergangsgebiet. Aber 
im Hinblick auf die in Rede stehende Frage darf wohl 
gesagt werden: Nur diejenige Melodie kann, die tausend- 
fachen verschiedenen Méglichkeiten der Gestaltung bei- 
seite gelassen, gefallen, welche in sich ,,organisch‘‘ ge- 
ordnet ist. Die Dissonanz darf der Konsonanz gegen- 
iiber nicht iiberwuchern; die natiirlichen Perioden- und 
Tonalitatsverhaltnisse diirfen durch willkirliche Bildungen 
nicht in den Hintergrund gedrangt werden. Sonst ist 
das beziigliche musikalische Gebilde manches andere — 
nur keine Melodie. Gebieterisch fordert der mensch- 
liche Geist auch hier den Fortschritt vom Leichtfass- 
lichen zum Fernerliegenden. Hinsichtlich dieser Ansicht 
dirften wohl die verschiedensten Standpunkte musika- 
lischer Erkenntnis zusammentreffen. 

Das Wesen der Harmonie besteht im gleich- 
zeitigen Erklingen miteinander vereinbarer Tone. Diese 
kénnen sich nach den Aufstellungen der Satz- und 
Harmonielehre oder nach den Gesetzen der Kontra- 
punktik zusammenfiigen. 

Neben manchen andern Einteilungsgrundsatzen ist 
fir die gesamte Musik die Einteilung in den monodi- 
schen oder homophonen und den kontrapunktischen 
oder polyphonen Musikstil méglich. 

Monodisch geschrieben sind Musikstiicke, in denen 
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neben einer herrschenden Melodie ein akkordlicher 
Unterbau erkennbar ist. 

Ubrigens ist zu bemerken, dass keine der beiden fach- 
wissenschaftlichen Bezeichnungen ,,Monodie‘ und ,, Homo- 
phonie“ sich mit dem Wesen der Sache deckt. Monodie 
heisst Einzelgesang, Homophonie: Zusammenklang. Zum 
Wesen der Monodie gehért aber ein Einzelgesang in 
Verbindung mit Zusammenklangen — Harmonien. 

Das Wesen der Kontrapunktik besteht in der 
rhythmisch-melodischen Selbstandigkeit einer bestimmten 
Anzahl gleich berechtigter Stimmen innerhalb eines Musik- 
stiickes und in dem Festhalten an einem oder mehreren 
kurzen, charakteristischen Motiven, die in allen Stimmen 
zur vielseitigen Bearbeitung gelangen. Kommt es nur 
darauf an, neben einem Hauptmotive gewisse Neben- 
motive zur Geltung zu bringen, welche das Hauptmotiv 
(oder deren mehrere) frei umspielen, so liegt die 
Form des einfachen Kontrapunktes vor. Treten zwei 
Motive stets gleichzeitig auf und noch dazu so, dass sie 
gegeneinander versetzt werden kénnen (dass jedes der- 
selben tiber oder unter dem anderen erscheinen kann), 
so handelt es sich um die Form des doppelten Kontra- 
punktes. — Noch feinere Gestaltungen lassen wir hier 
beiseite. Ein kontrapunktisch gearbeitetes Stiick ist 
entweder zwei-, oder es ist drei-, vierstimmig u. s. w. ge- 
schrieben. Alle diese Stimmen werden untereinander 

-durch bestimmte kontrapunktische Gesetze zusammen- 
gehalten, so dass sie zueinander harmonisch klingen, 
aber nicht als festgefiigte akkordliche, sondern als frei- 
bewegte Vielstimmigkeit. Der Kontrapunkt ist entweder 
ein gebundener oder ein freier; ein gebundener, wenn 
in einem Musikstiicke ein Motiv oder deren zwei, drei 
nach bestimmten Kunstgesetzen vielseitig dargestellt 
werden. Er ist ein freier, wenn entweder nur die Selb- 
standigkeit kontrapunktischer Stimmenbewegung in 
einem Satze gewahrt ist, oder wenn gewisse Motive 
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nach kiinstlerischem Ermessen scheinbar ohne Regel- 
zwang unter freier Fiithrung aller Stimmen bearbeitet 
werden. Nur bei Benutzung der ,,freien‘‘ Kontrapunktik 
ist es tberhaupt mdglich, musikalisch feinsinnig zu 
komponieren. (Vergl. S. 44/45.) 


Erweiterte Gesichtspunkte fiir eine eingehendere Behand- 


lung des vorliegenden Abschnittes ,Kontrapunkt“ sind: 


1) 


2) 


3) 


7) 


Sprachliche Ableitung: punctus contra punctum = 
Note gegen Note, Ton gegen Ton, Zweistimmigkeit mit 
gleichzeitigem Erklingen der Téne — einfachste Form des 
Kontrapunktes ; 
Geschichtliche Entwicklung. Grundlage: Das schwei- 
fende Organum und der Diskantus; (im ersteren: erste 
Versuche mit der Seitenbewegung einer Stimme gegen 
eine andere; im zweiten: Einfiihrung der Gegenbewegung, 
der Terzen und Sexten neben den_ ,vollkommenen“ 
Konsonanzen); 
Begriffserklarung: Die grésste melodisch-rhythmische 
Selbstandigkeit einer bestimmten Anzahl von gleichbe- 
rechtigten, innerhalb eines Musiksttickes beibehaltenen 
Stimmen. Akkorde sind nach weit zurtickliegenden ge- 
schichtlichen Auffassungen vom Wesen des Kontrapunktes 
in diesem Falle zufallige Erscheinungen; sie entstehen 
durch das Stimmgeflecht und werden kaum gewiirdigt, 
wahrend ,die Satzlehre“ die Grundlage der modernen 
Musik bildet. Die Musiker sind seit langer Zeit daran 
gewohnt, auch beim Erdenken kontrapunktischer Gebilde 
von ihrer akkordlichen Grundlage auszugehen, beim Héren 
kontrapunktischer Musik aber die verborgenen_,,Har- 
monien“ mit zu empfinden; 
Andere Bezeichnung: Polyphonie; 
Gegensatz: Monodie, Homophonie; 
Hauptformen: 
einfacher und doppelter Kontrapunkt; 
freier und gebundener Kontrapunkt; freier Kontra- 
punkt; die freigeistige Verwertung einer bestimmten 
Anzahl von Motiven in kontrapunktischer Schreib- 
weise; der gebundene — der unter dem Regelzwang 
stehende Kontrapunkt: cantus firmus, doppelter Kontra- 
punkt, Canon, Fuge. f 
Besondere Eigentimlichkeiten kontrapunkti- 
scher Schreibweise: Verlangerung, Verkiirzung, Eng- 
fihrung, Versetzung, Gegenbewegung (Umkehrung) — 
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Formen des Kanons: Krebskanon, Ratselkanon, Zirkel- 
kanon. 


Unsere moderne Tonkunst baut sich auf dem Untergrunde 
des Dur- und Mollgeschlechtes auf, ihr liegen Tonleiterschemata 
zugrunde; jeder Tonart ist eine mit ihr festverbundene Tonalitat 
eigen, die sich in einer anderen Tonart, also von anderen Stufen 
aus, aber nach denselben Grundsatzen wiederholt. Das Hin- 
tiberreichen einer Tonart in die Systeme anderer Tonarten er- 
méglicht innerhalb desselben Tonstiickes weitgehende Modula- 
tionen, Gdur kann z. B. sein: I in Gdur, IV in D dur, V in 
C dur, III in e moll, VI in hmoll, VIL in amoll. Bis gegen das 
Ende des 16. Jahrhunderts gaben die sogenannten alten Kirchen- 
tonarten den Grundstoff fir die musikalische Komposition ab; 
es sind dies, um es kurz zu sagen, die Tonreihen D—d, E—e, F—f, 
G—g, A—a, C—c, wie sie die Untertasten unserer Klaviere 
darstellen. Es sind dies keine nach gleichem Schema aufgebaute 
Tonleitern, sondern wirklich voneinander verschiedene Oktav- 
gattungen. Jede Kirchentonart gruppiert ihre ganzen und halben 
Téne anders wie jede andere; darum ist jede von ihnen schon fiir 
sich selbst charakteristisch, wahrend es in der modernen Musik 
nur zwei charakteristische Tonreihen mit stets gleicher Lage der 
halben und ganzen Tone gibt, die fiir das Dur- und die fiir das 
Mollgeschlecht. Jede Kirchentonart beschrankt sich modulatorisch 
auf einen kleinen charakteristischen Kreis von Tonarten, welchen 
die besondere Gruppierung der leitereigenen Dreiklange eben 
diese Kirchentonart anzeigt, wahrend die moderne Tonkunst zwar 
nur zwei Systeme leitereigener Dreiklange kennt, vor allem aber 
weitgehend modulatorisch wirken will. Die alte (kontrapunktische 
kirchliche) Gesangskunstmusik legte auf die Gediegenheit der 
Stimmfihrungen und die kunstvolle (oft auch gekitinstelte) spezi- 
fisch kontrapunktische Ausarbeitung den gréssten Wert, wahrend 
die moderne Tonkunst nicht selten den Massenaufbau der 
Stimmen in Akkordbildungen mit beliebiger Anzahl der Akkord- 
téne statt der kunstvollen Weiterfiihrung des einzelnen Tones 
inmitten einer bestimmten Anzahl gleichwertiger Stimmen 
bevorzugt. 

Der Rhythmus durchzieht Poesie und Musik in 
einander ahnlicher Weise. 

In der Poesie ist er die gesetzmassig festgehaltene 
Abwechslung betonter und unbetonter Silben; in der 
Musik ist Rhythmus das Festhalten am Taktgemdssen 
und die Betonung alles dessen, was das Recht hat, be- 


tont zu werden. 
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In drei Erscheinungsformen tritt der Rhythmus in 
der Musik auf. Er bedeutet die gesetzmassig festgehaltene 
Abwechslung betonter und unbetonter Haupttaktzeiten, 
ferner die Einordnung der mannigfaltigsten Notenwerte 
und Pausen in ein mit Beginn eines Tonstiickes vorge- 
schriebenes Zeitmass und die Beziehung zwischen be- 
tonten und unbetonten Ténen innerhalb eines solchen 
— und drittens — im hdheren Sinne — die Gesetzmissig- 
keit in der Darstellung der Haupt- und Nebenteile eines 
Musikstiickes nach Ausdehnung, Wahl der Tonarten und 
Charakter. 


Der musikalische Vortrag kann an der Hand 
der mannigfach in den Tonstiicken verzeichneten Vor- 
tragszeichen in richtige Bahnen gelenkt werden. Wir 
lassen diesen Punkt beiseite. Heutzutage behandelt man 
die Lehre vom Vortrag wissenschaftlich so, dass man 
zwei Gesichtspunkte aufstellt. Man spricht vom Vortrage 
im Sinne der Dynamik und in dem der Agogik. 


Dynamik ist der reiche Wechsel aller nur még- 
lichen Starkegrade. Wir médchten sagen: sie bedeutet 
den Vortrag auf rhythmischer Grundlage (auf der Be- 
tonungsabstufung) in Verbindung mit den Klangschattie- 
rungen des piano und forte u. s. w. Hierzu kommt noch 
die bewusste Ausnutzung der Klangfarben. Unter Agogik 
ist die feine Abweichung vom metronomischen Musizieren 
zu verstehen, wie sich solche bei gelautertem Kunst- 
geschmacke, bisweilen auch schon bei persénlicher An- 
lage von selbst einzustellen pflegt. Aber nur der Vor- 
trag ist ein kinstlerisch gelauterter, der zur rechten Zeit 
straffe Rhythmik (festgefiigtes taktgemasses Musizieren) 
zeigt, zu rechter Zeit in feiner Weise die taktische Grund- 
lage verandert. Das im kleinen Rahmen auftretende 
oder weitangelegte crescendo-decrescendo-Spiel bildet 
die Grundlage der Agogik. Sie besteht also in der Ge- 
fihlsbetonung und soll sich nach manchen Kunstan- 
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schauungen darin zeigen, dass mit dem erregten Gefihls- 
zustande (Crescendo) stets (?!) ein gelindes Eilen, aber 
mit der Gefiihlsberuhigung (Decrescendo) ein gelindes 
Nachlassen des Zeitmasses verbunden sein muss. Dies 
ist ein gewagtes Wort, das leicht zu einem schablonen- 
massigen Gefthlsvortrage fuhren kann und, auf der Unter- 
stufe des Unterrichtes angewandt, viel Verwirrung an- 
richten muss. Aus der Musikliteratur lassen sich tber- 
reiche Beispiele beibringen, in denen bei der Erregung 
gerade ein verbreitertes Tempo, bei der Gefiihlsbe- 
ruhigung aber ein glatt hinfliessendes, ja unmerklich 
eilendes Tempo eintreten muss. Ich méchte sagen: 
Agogik ist das innerliche Zusammenfassen des einzelnen 
musikalischen Gedankens zu einem einheitlichen Ganzen 
und die sinnvolle Verbindung von verschiedenen, aber 
einander zugehérigen musikalischen Gedankenreihen zu 
grdsseren in sich geschlossenen Gruppen. 

Hauptsachlich auf der Grundlage gediegener musik- 
theoretischer Kenntnisse wird man zu einem kunstge- 
rechten musikalischen Vortrage gelangen. Ja durch 
solche geistige Beherrschung des Stoffes wird vielfach 
auch eine Verinnerlichung des musikalischen Vortrages 
eintreten. 


Die Grundziige der Formenlehre. 


Ihre Aufgabe: Sie stellt die Gesetze auf, nach 
denen sich der Aufbau der Musikstiicke vollzieht. 

Ihre Grundlage: Die Verwandtschaft der Tonarten 
(die Gesetze der Tonalitaét) und der Rhythmus, soweit 
er von der Gesetzmassigkeit im Aufbau der Haupt- und 
Nebenteile eines Musikstiickes handelt. 

Ihre Ausdehnung: Sie lehrt die Entwicklung der 
Tonstiicke von ihren kleinsten, keimartigen Gebilden aus 
bis zu ihrer kunstvollsten Ausgestaltung. 

Demgemiass sind zu behandelnde Begriffe: Motiv, 
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Thema (Keim, Kern), Gang, Satz, Periode, Lied, Varia- 
tion, Marsch-, Tanzform, Rondo, Sonate, Suite, Kanon, 
Fuge und das hier gebotene zu einer kurzen Formenlehre 
abzurunden, die Begriffe: Rezitativ, Lied, Romanze, 
Ballade, Arioso, Arie und der Wagnerstil. Die Formen 
der reinen Vokalmusik (z. B. die Motette und Messe), so- 
wie die grossen Formen der Vokal-Instrumentalmusik 
(die Kantate, das Oratorium, die Oper) werden in diesem 
Buche nicht besprochen.*) 

Ein Motiv ist die Folge von zwei oder mehr Ténen, 
welche den Grundstoff fir andere darnach gebildete 
Tonfolgen bildet. Es gibt sogar auch ausnahmsweise 
Einzeltonmotive. 

Motive haben haufig die Lange eines Taktes und erganzen, 
wenn nétig, durch Pausen die Motivténe bis auf die Lange eines 
solchen. Es gibt aber auch kiirzere Motive, etwa Halbtaktmotive, 
oder solche von zweitaktiger Dauer u.s.w. Nimmt ein Motiv 
noch langere Ausdehnung an, wobei es sich wiederholt, weiter- 
bildet, sich sogar zu einem Satze oder einer Periode ausweitet, 
so heisst es Thema. Im erweiterten Sinne nennt man Thema 
den ersten Hauptgedanken eines Sonaten- oder Symphoniesatzes 
oder den Liedsatz (s. d.), auf dessen Grundlage ein Werk in 
Variationenform geschrieben wird. 

Nach seiner Anlage kann ein Motiv melodischer, 
harmonischer oder rhythmischer Natur sein; meistens 
vereinigen sich diese drei Faktoren in ihm. Melodisch an- 
gelegt ist ein Motiv, wenn es charakteristische Inter- 
vallenschritte enthalt; harmonisch, wenn zu ihm charak- 
teristische Akkordverbindungen hinzugedacht werden 
kénnen oder wirklich vorhanden sind; rhythmisch, wenn 
in ihm eine charakteristische Abwechslung von Noten- 
werten vorkommt. Charakteristisch fiir die Motive der 
klassischen Zeit ist, dass sie fast ausnahmslos in irgend 
einer Form der gebrauchlichen ,,Schliisse* endigen. 

Keime oder Kerne nennt man die Tongruppen, 


*) Uber das Wissenswerte in letzterer Beziehung vergl. 
C. R. Hennig, ,,die Asthetik der Tonkunst“. Lpzg. 96. 
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in welche sich im Verlaufe eines Tonstiickes ausgedehnte 
Motive oder Themen zerlegen. 

Es ist nicht notwendig, dass ein Motiv, ein Thema 
stets in seiner Vollstandigkeit auftritt. Das Interesse 
der schaffenden Kiinstler richtet sich haufig gerade auf 
die Ausnutzung der in den Motiven oder Themen ent- 
haltenen Keime. 

Ein berihmtes Beispiel solcher Keimbildung bietet das erste 
Hauptthema der Neunten Symphonie Beethovens, das nicht 
weniger als sechs Keime enthalt. (Vergl. C. R. Hennig, Beetho- 
vens neunte Symphonie, eine Analyse, dort S. 29 ff, Leipzig, 
F. E. C. Leuckart.) 

Eine Sonderstellung in der Reihe der Motive nimmt. das 
Leitmotiv Richard Wagners ein. — Leitmotive sind programma- 
tisch-musikalische Kennzeichen fiir die Hauptmomente eines 
dichterischen Vorwurfes, insonderheit eines Dramas. Sie kenn 
zeichnen Personen und Gegenstande nach ihrer dusseren Er- 
scheinung und nach ihrer inneren Bedeutung fir die Entwickelung 
eines dichterischen Stoffes. Sie endigen fiir gewohnlich nicht 
mit einem musikalischen Schlusse, wie die Motive oder Themen, 
sondern sie verlaufen in Wendungen, welche eine vielseitige 
musikalische Weiterbildung erméglichen. Gerade hierdurch sind 
sie fiir die Fortfihrung eines poetischen, insonderheit eines 
dramatischen Vorganges in hohem Grade geeignet. 

Ein Gang ist eine musikalische Formel, welche so 
oft auf verschiedenen, vom Komponisten planmiassig 
festgesetzten Tonstufen wiederholt wird, bis letzterer 
eine bestimmte Tonart als das Endziel einer modula- 
torischen Bewegung erreicht hat. 

Ein Satz ist ein Gebilde, das sich an die fiir musi- 
kalische Gedanken vorgeschriebenen Langen bindet, 
tonale Gesetze innehalt, am Anfange und am Schlusse 
entweder dieselbe Haupttonart feststellt oder sich von 
dieser in eine mit letzterer verwandte Tonart wendet. 
Das Ende eines Satzes bildet stets einer der frither auf- 
gefuhrten Schliisse. 

Eine Periode entsteht, wenn zwei Satze so in Be- 
ziehung zueinander treten, dass der erste zum Vorder-, 
der andere zum Nachsatze wird. Dies geschieht haufig 
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dadurch, dass der Vordersatz mit einem unvollkommenen 
Ganz- oder einem Halbschlusse in der Tonart der Tonika 
oder auf ihrer Dominante endigt, der Nachsatz aber in 
die Tonika mit vollkommenem Ganzschlusse zuriickkehrt. 
Jedoch sind noch viele andere Gestaltungen mdglich. 
So kann z. B. der Nachsatz auf der Dominante oder 
sogar auf der Dominante zur Dominante endigen und 
dadurch der Weiterbildung eines Tonstiickes erheblich 
entgegenkommen. Eine Periode kann eine einfache oder 
eine zusammengesetzte sein. Im ersteren Falle besteht der 
Vordersatz sowohl als auch der Nachsatz aus je einem 
Satze; im letzteren Falle umfassen beide mehrere SAatze. 

Ein Lied, — ein zweiteiliger Liedsatz entsteht, 
wenn sich zwei Perioden zu einem grésseren Ganzen 
aneinander reihen. 

Die Themen vieler Variationen sind auf diese 
Weise gebildet. Die Variationen selbst sind Umbildungen 
des Gesamtthemas in melodischer, harmonischer, rhyth- 
mischer Beziehung; sie stehen meistens in der Haupt- 
tonart des Themas; jedoch treten auch einzelne Vari- 
ationen in mit der Haupttonart verwandten Tonarten 
auf oder bilden das Klanggeschlecht des Themas um. 


Es gibt zwei Gestaltungen der Variationenform, eine 4ltere, 
welche sich mit verhdltnismassig einfachen Umbildungen begnigt, 
und eine andere, welche in freigeistiger Gestaltung das Haupt- 
thema nach allen Richtungen erschépfend zur Darstellung zu 
bringen sucht. Ein Beispiel der ersten Richtung sind Beethovens 
Variationen tiber ,,Mich fliehen alle Freuden“, der zweiten aber 
‘desselben Meisters: 32 Variationen in c moll. 


Haufig wird im Liedsatze der Nachsatz der zweiten 
Periode dem der ersten Periode nachgebildet, haufig auch 
zwischen beide Perioden eines Liedsatzes ein Mittelglied 
geschoben, und die abschliessende zweite Periode zu 
einer freien Umgestaltung der ersten gemacht. Gewinnt 
jenes Mittelglied solche Bedeutung, dass es zu einem 
selbstandigen Teile anwachst, so wird aus dem zweiteiligen 
Liedsatz ein dreiteiliger. 
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Die Marsch- und Tanzform besteht vielfach aus 
drei selbstandigen Liedsatzen. Der mittlere Satz, Trio ge- 
nannt, steht in einer mit der Haupttonart verwandten 
Tonart; der letzte Satz ist meistens die Wiederholung des 
ersten; er pragt noch einmal die Haupttonart stark aus. 
(Schema: A+B- A.) 

Die Rondoform. Das Charakteristische an ihr ist, 
dass ein mehr oder minder reich ausgestatteter Satz — 
der Hauptsatz — zwei- oder dreimal, meist unverandert 
in der Haupttonart auftritt; mit ihm wechseln einer oder 
zwei neue, oft reich ausgestattete Satze — Seitensatze — 
ab, deren Haupttonarten zu der Tonika des ganzen Musik- 
stiickes in verwandter Beziehung stehen. 

Die Rondoform tritt (mach A. B. Marx) gern in 
folgenden Formen auf: 

. Hauptsatz—Gang—Hauptsatz. 

Hauptsatz—Seitensatz—Hauptsatz. 

. Hs.—Ss. I—Hs.—Ss. JI—Hs. 

. Hs., Ss. I, Hs.—Ss. II—Hs., Ss. I. 

. Hs., Ss. I, (Schlusssatz)—Ss. II—Hs., Ss. I (Schluss- 
satz). 


Aber auch diese schematischen Aufstellungen erschépfen 
keineswegs die méglichen Formen der Rondobildungen. 


Die Sonatenform. Hier ist ein doppelter Sprach- 
gebrauch zu merken. Einmal kann ein grosses aus drei 
oder vier selbstandigen Teilen bestehendes Musikstiick So- 
natenform — im weiteren Sinne — annehmen. Das Cha- 
rakteristische an ihr ist, dass die in jenen Teilen auf- 
tretenden, musikalischen Motive verwandten Geistes sein 
miissen; oftmals stehen sogar jene Teile dadurch in 
innerem Zusammenhange, dass in ihnen ein psychologisch 
sich richtig entwickelnder Stimmungsprozess zur Dar- 
stellung gelangt. Viele Beethovensche Sonaten stellen 
derartige, organisch verlaufende Stimmungsprozesse in 
erhabener Form dar. Musikalisch-technisch miissen die 
einzelnen Teile einer Sonate tonal verwandi sein. Selbst- 
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verstandlich stehen der erste und der letzte Teil in 
gleicher Tonart. Es ware aber auch die Wahl Moll- 
Dur auf derselben Grundstufe, im einzelnen Falle sogar 
Dur-Moll méglich; denn nicht immer schliesst ein Stim- 
mungsprozess sich innerlich aufhellend ab. 

Ein Teil solcher Sonatenform im weiteren Sinne 
muss die Sonatenform im engeren Sinne annehmen. Sie 
wird haufig fiir den ersten Teil einer Sonate im weiteren 
Sinne gewahlt und zerfallt in drei grosse Teile: den ersten 
Hauptteil, den zweiten: Durchfiihrungsteil genannt, sowie 
den dritten: die Wiederholung des ersten Hauptteiles 
mit angehangtem Schlusse. 

Im ersten Hauptteile treten zwei grosse Gebilde: 
Hauptsatz und Seitensatz — die Ubergangsgebilde ab- 
gerechnet — nacheinander auf; der Hauptsatz steht in 
der Tonart der Tonika des Stiickes; der Seitensatz 
meistens in der Tonart der Oberdominante, wenn die 
Sonate dem Durgeschlecht, in der Tonart der Parallele, 
wenn die Sonate dem Mollgeschlecht angehért. An den 
Seitensatz schliesst sich ein gleichfalls meistens in der 
Oberdominante bez. der Parallele stehender Schlusssatz an. 

Im Durchfihrungsteile treten die Hauptmotive des 
ersten Hauptteiles in Gegenstreit zueinander. 

Im dritten Teile, der Wiederholung des ersten 
Hauptteiles erscheinen Hauptsatz, Seitensatz, Schlusssatz 
des ersten Hauptteiles geeint in der Tonart der Tonika. 
Haufig wird als Abschluss noch eine Coda angefiigt. 
Gerade in letzterer pflegt besonders Beethoven den vorher- 
gehenden Inhalt des Sonatensatzes in tberwaltigender 
Weise zu steigern. 

Charakteristisch fiir den Durchfihrungs- und den 
dritten Hauptteil ist als neues Moment haufig die Wen- 
dung in die Unterdominante hinein, die im ersten Haupt- 
teile meistens nicht auftritt. 

Die tibrigen Teile einer ,oonate im weiteren Sinne“ 
sind fiir gewohnlich ein langsamer Satz, ferner ein Menuett 
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oder Scherzo und abschliessend ein mehr oder minder 
ausgedehntes Rondo. So zumeist bei Beethoven; Haydn 
und Mozart bringen oftmals wenige Satze oder eine andere 
Gruppierung der Teile. 

Der langsame Satz ist entweder in der Sonatenform 
im engeren Sinne mit knapper Durchfthrung geschrieben, 
oder er tritt als einfache Rondoform auf, auch als Lied- 
form mit oder ohne Variationen. 

Die Form fir das Menuett ist die Tanzform. In 
dem durch Beethoven eingefiihrten Scherzo ist die Tanz- 
form im grossen und ganzen beibehalten, aber der In- 
halt so bedeutsam vertieft worden, dass von dem gemiit- 
lichen Dahinleben einer Menuettstimmung kaum noch 
eine Spur iibrig bleibt. Der letzte Satz ist haufig ein 
Rondo. Aus der Betrachtung der (zumal Beethovenschen) 
abschliessenden Satze der Sonatenform im weiteren Sinne 
hat Marx seine Rondoformen gewonnen. Bei Beethoven 
kommen hier auch Mischungen von Sonatenform im 
engeren Sinne und Rondoform vor. 


Als vielfach kontrapunktisch gearbeitete Form sei 
die Suite, als durchaus kontrapunktische Gestaltungen 
seien der Kanon und die Fuge erwahnt. 

Die Suite (Partita, Partie) — eine zyklische Kunst- 
form mit dem charakteristischen Merkmale, dass alle 
Satze in gleicher Tonart stehen, infolge dessen fehlt hier 
diejenige grosse Weiterbewegung des Inhaltes, welche 
die Sonate im weiteren Sinne mit sich bringt, deren 
Mittelsatze sich in ihren Haupttonarten von der Tonart 
der Tonika der ganzen Sonate fortbewegen. Die Suite 
besteht aus idealisierten Tanzen, deren Ursprung in der 
Volksmusik des Mittelalters zu suchen ist. 

Ihre Hauptteile sind: Die deutsche Allemande, die 
franzésische Courante (die italienische Corrente), die 
spanische Sarabande, die englische Gigue. Der Allemande 
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kann ein Praludium, eine Sinfonie, eine Fantasie, eine 
Ouverture vorangehen; zwischen der Sarabande und 
Gigue wurden haufig noch weitere Tanzformen einge- 
schoben, als da sind Menuett, Passepied, Gavotte, Musette, 
Bourrée, Polonaise, Rigaudon, Chaconne, Passacaglia, 
Anglaise, Air, Loure (vergl. Klauwell, Riemann u. s. w.). 
Es muss der besonderen Lehrunterweisung iiberlassen 
bleiben, die einzelnen Teile einer Suite besonders zu 
charakterisieren. — Die Suiten werden zumeist im freien 
Kontrapunkte, untermischt mit Abschnitten im strengen 
Kontrapunkte geschrieben. Dem aufmerksamen Be- 
obachter kann nicht entgehen, dass sich in den Suiten 
aus alter Zeit, zumal den Bachschen, haufig schon die 
Periodenform mit ihren ausgepragten ,,Schliissen‘‘ meldet, 
welche doch erst in der Nach-Bachschen (der nachkontra- 
punktischen) Zeit zur vollen Entwicklung kam; ebenso: 
dass Bach in seinen Harmoniefithrungen inmitten zweier 
musikalischer Welten steht. Bald kann seine Hinneigung 
zu dem Modulationsplane der alten Kirchentonarten, 
bald ein Eingehen auf die Modulationsordnung des mo- 
dernen Dur- und Mollgeschlechtes beobachtet werden. 

Durchgehends streng kontrapunktisch gearbeitete 
Kunstformen sind der Kanon und die Fuge. 

Im Kanon wird eine kunstvolle, meist kurzgehaltene 
Melodie, vor ihrem Ende oder an ihrem Schlusse ton- 
getreu von einer andern Stimme durchgefiihrt; so ge- 
schieht es auch mit den Weiterbildungen der Haupt- 
melodie; infolge dessen treten beide Stimmen etwa in 
folgender Form auf: 

a eee as ae 


Die Pipes 
I" —-| oreo 


Zuden beiden Kanonstimmen k6énnen frei begleitende 
oder sich an der schon vorhandenen kanonischen Fih- 
rung beteiligende weitere kanonische Stimmen treten. 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers, 11 
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Je nachdem eine neue Stimme im Einklange mit der 
ersten oder auf ihrer Quinte, Oktave u. s. w. auftritt, 
spricht man von einem Kanon im Einklange, der Quinte, 
Oktave u. s. w. 

Die Fuge. In der einfachen Fuge tritt zunachst 
ein Thema als Hauptgedanke auf. Je nachdem sich 
zwei, drei, vier u. s. w. Stimmen an der Durchfthrung 
einer Fuge beteiligen, spricht man von einer zwei-, drei-, 
vier- oder nochmehrstimmigen Fuge. Jedes Fugenthema 
muss melodisch-rhythmisch fesselnd, eine Melodie von 
hervorragender Bedeutung sein; es muss auch harmonisch 
in sich geschlossen sein; im Fugenthema kommen die 
Beziehungen einer Tonika zu ihren Dominanten zum 
Ausdrucke. Das Fugenthema schliesst entweder in der 
Tonika oder auf der Oberdominante. Das Thema wird, 
sobald es auf der Tonika einsetzt, ,,Fiihrer‘‘ genannt. 
Es wird zunachst in der Oberdominante beantwortet, 
d. h. wiederholt, wahrend das Thema gleichzeitig (d. h. 
also in seiner Fortfiihrung) in einem Gegenthema, ,,dem 
Gegensatze“, auftritt, der in der Fuge weiterhin ton- 
getreu oder abgeandert eine Rolle spielt. Die Fugen- 
stimme, welche das Hauptthema in der Dominantentonart 
durchfiihrt, bezeichnet man dem Fuhrer gegeniiber als 
»Gefahrten’. Ein dritte Stimme tritt wieder in der Tonika 
ein u. s. w. In jeder Fuge werden die Beziehungen einer 
Tonika zu ihren Dominanten und den parallelen Moll- 
bezw. Durtonarten nach allen Seiten hin beleuchtet, in- 
dem der Fiihrer bald mit den ersteren, bald mit den 
letzteren in Verbindung tritt. Die Kenntnis der tonalen 
Schemata erleichtert die Fugenanalyse erheblich. Der 
obige Prozess vollzieht sich in erkennbaren Gruppen; 
man nennt sie die Durchftihrungen einer Fuge. Gewéhn- 
lich sind es deren drei. Die einzelnen Durchfithrungen 
werden durch Zwischensatze getrennt- Im Verlauf einer 
Fuge wird dem Thema auch gern eine erhdhte Bedeu- 
tung verliehen. Es tritt in gegen den Anfang doppelt 
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so schnellen Ténen auf (Verkiirzung), in doppelt so 
langen Tonen (Verlangerung); es setzt alle Oberintervalle 
in Unterintervalle von gleicher Weite um, oder umge- 
kehrt (Umkehrung), oder es erscheint in der Engfihrung, 
d. h. noch wahrend eine Stimme das Thema bringt, 
setzt eine andere schon wieder mit demselben ein, so 
dass sich das Thema infolge solcher Wiederholungen 
gewissermassen ineinanderschiebt. Beteiligen sich nicht 
ein, sondern zwei, sogar drei stets gleichzeitig auf- 
tretende Themata an der Durchfiihrung einer Fuge, so 
spricht man von einer Doppel- oder Tripelfuge. 


Um der hier behandelten Formenlehre eine gewisse 
Abrundung zu geben, werden noch die zunachst nur fir 
den Kunstgesang wichtigen Formen behandelt. 

Ein Rezitativ ist eine in Téne umgesetzte, mannig- 
fache Gedanken bietende, bedeutsame, oder knapp 
gefasste Ansprache. Als solche kann sie nicht feste 
musikalische Formen (etwa die eines Liedsatzes u. s. w.) 
annehmen; fiir sie eignet sich auch nicht der taktgemasse 
Vortrag, sondern die Singstimme geht im Rezitativ 
metrisch-rhythmisch frei vor. Musikalisch-ideal ist ein 
Rezitativ gearbeitet, wenn seine Intervalle dem Tonfalle 
der Worte im einzelnen und der Sprache im allgemeinen 
nachgebildet sind, und wenn sich die musikalischen 
Steigerungen dem sprachlichen Inhalte und Ausdruck 
anschliessen. Im Rezitativ verweilt die Singstimme nur 
auf den logischen Hauptmomenten des Textes und 
drangt auf diese hin; das Unwichtige tritt zuriick, ja 
sie muss sogar unter den logischen Hauptmomenten die 
wichtigen noch besonders hervorheben. Inhaltlich kann 
ein Rezitativ tiber bedeutsame Angelegenheiten welt- 
lichen und geistlichen Charakters in gedraéngter Form 
durch Erzahlers Mund Bericht erstatten, es kann aber 
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auch gleiche Bedeutung haben wie der Monolog im 
Drama, wenn er schnell wechselnde Gefiihlszustande 
schildert oder uns in die Entschliisse bestimmter Per- 
sonen einweiht. Dann muss im Rezitativ die dramatische 
Personlichkeit selbst eintreten. 

Die Gattungen des Rezitativs sind: 

a) das Secco-Rezitativ; die Begleitung unterbricht 
in kurzen Akkordschlagen den Lauf der Singstimme 
oder stiitzt sie durch langgehaltene Akkorde. 

b) das ,,recitativo accompagnato“ — die Begleitung 
ist reicher ausgestattet; sie unterbricht den Gang des 
Rezitativs durch Zwischenspiele oder geht im freien 
Kontrapunkte zugleich mit ihm, oftmals programmatisch 
wirkend vor. 

c) auf dem Untergrunde stetiger Begleitung, d. h. 
auf dem Unterbau taktisch hingeschriebener Musik, hat 
die Singstimme (an der Hand des innegehaltenen Taktes) 
rezitativische Form. Seb. Bach und Schumann haben 
u. a. diese Form besonders ausgebaut. Auf ihnen 
fussend, ist der Sprechgesang Wagners mit kontra- 
punktisch freier, leitmotivisch durchsetzter, hochgeistiger 
Orchestermusik entstanden. 

Das Lied. Die lyrische Poesie schildert den 
Eindruck, welchen das Anschauen der Natur, welchen 
Zustande und Ereignisse des menschlichen Lebens im 
Gemiite des einzelnen Menschen hinterlassen. Ein 
lyrisches Gedicht stellt stets einen in sich einheitlich 
verlaufenden Gefiihlszustand eines einzelnen Menschen 
und zwar durch diesen selbst, oder durch den Mund 
eines Erzahlers dar. Dieser Einzelzustand ist unter 
dem Bilde des Einzelerlebnisses oftmals zugleich die 
Zeichnung der Stimmung einer grésseren Allgemeinheit, 
ja sogar der ganzen Menschheit aus Anlass eines be- 
sonderen Ereignisses, oder er ist durch die feine Zeichnung 
eines bestimmten Sondererlebnisses wirklich individuell 
aufzufassen. (Die Lyrik Goethes und die Heines.) 
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Das musikalische Kunstlied — nur mit diesem 
haben wir es hier zu tun, nicht auch mit dem ihm aller- | 
dings verwandten Volksliede — ist die Umsetzung 


lyrischer Wortkunst in die gesangliche Tonkunst (fir 
uns in diejenige des Sologesanges mit Begleitung). Dem 
Wesen der Musik entsprechend, kann der Gefiihlsgehalt 
eines lyrischen Gedichtes durch die Tonwelt im Liede 
oftmals inniger und vertiefter zur Darstellung gelangen, 
als dies durch das einfache Wort mdéglich ist. Musika- 
lisch objektiv-lyrisch ist ein Lied gehalten, wenn ein 
Tonkinstler seine Individualitat mit dem Geiste seines 
Werkes so verschmilzt, dass nur das naive und keusche 
Empfinden einer Allgemeinheit zum Ausdrucke gebracht 
wird (Schubert). Ein Lied ist aber musikalisch subjektiv- 
lyrischer Natur, wenn der Tondichter zum gesteigerten 
individuell-lyrischen Ausdrucke des Wortes noch seine 
besondere musikalische Eigenart derartig hinzufiigt, 
dass seiner Sonderbegabung entsprechende ,,Stimmungs- 
bilder‘ entstehen (Schumann). Das musikalische Lied 
muss festgefiigte musikalische Form (Satz-, Perioden- 
bau und Liedform) annehmen. Als Strophenlied gibt 
es den Durchschnittsgefihlsgehalt einer strophischen 
Dichtung wieder. Als durchkomponiertes Lied durch- 
bricht es die Fesseln strophisch-dichterischer Gestaltung 
und zugleich auch die Gesetze festerer musikalischer 
Formgebung, die es allerdings zumeist insoweit noch 
zu wahren sucht, als es zum mindesten am Schlusse 
auf den Gehalt der musikalischen Anfangsgedanken 
zuriickgreift. Die Melodik des Strophenliedes ist zumeist 
im grossen Zuge aufgefasst; Harmonik und Rhythmik 
miissen edel, aber massvoll gehalten sein. — Oftmals 
ist die Harmonie in die Stimmfihrungen des freien 
Kontrapunktes aufgelést (R. Franz). Im durchkompo- 
nierten Liede stellt sich haufig neben die melodisch- 
satzgemassen Linien auch die deklamatorische Fassung 
des Textes. Die Begleitung, die sich im Strophenliede, 
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selbst in dem Streben hier und da programmatisch zu 
wirken (Schubert), gern dem Ganzen unterordnet, stellt 
sich im durchkomponierten Liede gleichberechtigt neben 
den Gesang und sucht im Vor- und Nachspiele, in 
Zwischensatzen oder zusammen mit dem Gesange die 
Zeichnung des Dichters mit eindringlicher Deutlichkeit 
zu vervollstandigen (Schumann). Ist es einem Tonsetzer 
vor allem darum zu thun, mit dem dichterischen Schwunge 
unter nur loser Andeutung musikalischer Formen gleiehen 
Schritt zu halten, so wird aus dem Liede ein ,,Gesang*‘. 

Da die Lyrik die Domdne des Liedes ist, so dtirfte es nicht 
uninteressant sein, eine der neusten Ansichten tiber das Wesen 
der Lyrik kennen zu lernen. (Siehe: Werner, , Lyrik und Lyriker“ 
[erschienen bei Leopold Voss, Beitrage zur Asthetik I]). W. teilt 
so: Lyrik — Epos und Drama und sagt: ,Gefitihle, Empfindungen 
oder Betrachtungen bei einem bestimmten Anlasse, durch ihn 
oder tiber ihn, in erhéhter Aufnahmefahigkeit (Stimmung) nennen 
wir lyrisch. Den Ausdruck solcher Gefiihle, Empfindungen und 
Betrachtungen in dichterischer Form aber: lyrische Poesie.“ — 
ylm Epos und Drama lernen wir menschliche Charaktere durch 
ihre Handlungen kennen. Das Epos erzahlt von einer solchen 
als einem verflossenen Ereignis. Das Drama ldsst die Handlung 
vor uns entstehen.“ 

Ballade und Romanze. Die Bedeutung beider 
Begriffe hat sich im Laufe der Zeiten im Sinne der 
Poetik geandert. Beide sind stets im lyrischen Charakter 
gehalten und schlagen den Erzahlerton an. Wahrend 
aber die Ballade urspriinglich ein Tanzlied ohne be- 
sondere Farbung, ein in knapper Form auftretendes 
episches Lied war, tiberwog in der Romanze vor dem 
Lyrischen (dem Liedgemassen) das epische Moment 
und damit der Hang zu breiterer Form als bei der 
Ballade, wie sie auch eine bestimmt ausgepragte Grund- 
farbe der Stimmung (ein besonderes Kolorit) liebte. Die 
Ballade bevorzugt nun aber schon seit langem die 
epische (auch dramatisch-epische) Seite; es eignet ihr 
infolgedessen, und nicht mehr der Romanze, die ein- 
gehendere Ausfihrung, wahrend die Romanze das lyrische 
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Element und knappere Form bevorzugt. Auch das 
Streben, das Ganze in eine besondere Umgebung zu 
versetzen (die Grundfarbe der Stimmung), ist auf die 
Ballade tibergegangen. Nach Bulthaupt schildert die 
Ballade ,,oft nur skizzenhaft, oft aber auch fest ent- 
wickelt eine meist diister gefarbte Handlung, wahrend 
die Romanze mehr durch die Form als durch den Inhalt 
wirkt und im Gegensatze zur Ballade von frischerer, 
sonnigerer Farbung ist.‘ In der Ballade ,,steht dem 
Menschen die Natur oder eine personifizierende Natur- 
macht gegeniiber“ (Riemann), wahrend die Romanze 
ihren Stoff mit Vorliebe dem (ritterlichen) Minneleben 
(ohne Beimischung der dem Menschen wohlgesinnten 
oder feindlichen Naturmachte) entlehnt. Musikalisch 
miissen beide — die Ballade und die Romanze — schon 
um der strophischen Gestaltung der Dichtungen willen 
festgeschlossene Formen annehmen: Periodenbau, zwei- 
oder dreiteilige Liedform. Es setzen sich aber auch, 
zumal in der Ballade, mehrere Lieder aneinander, ent- 
weder unmittelbar oder unterbrochen durch Zwischen- 
spiele oder gesanglich-deklamatorische Stellen, _ fiir 
welche das mit fortlaufender Begleitung versehene 
Rezitativ die formale Grundlage liefert. 

Das Arioso kann als Anhang und inmitten eines 
Rezitativs oder auch selbstandig auftreten. Es ist mit 
dem Rezitativ dadurch verwandt, dass es ebenso wie 
dieses keine Gliederung in Satze und Perioden kennt, 
sondern nur der Gliederung des Textes folgt; es ist 
von ihm verschieden, weil es trotz aller deklamatorischer 
Freiheit taktgemass gesungen und gespielt wird. Seinem 
Charakter nach ist es ein Mittelding zwischen dem 
Rezitativ mit seinem schnell wechselnden Gedanken- 
und Empfindungsinhalte und der Arie, die eine einzelne 
Empfindung voll ausklingen lasst; es muss _ eintreten, 
wenn sich der Inhalt eines Rezitativs zum Lyrischen 
erhebt, ohne jedoch andauernd in dieser Empfindung 
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zu beharren oder ohne die letztere so zu steigern, dass 
eine Arie hinlanglichen Stoff fande (nach Mendel). Es 
kann ein Arioso aber auch den Abschluss eines Rezitativs 
bilden und die lyrische Stimmung einer nachfolgenden 
Arie vorbereiten. 

Die Arie.*) — Urspriinglich ist sie eine nach 
den Gesetzen der Monodie gearbeitete, sangbare Melodie 
»zu einem schdnen zierlichen Texte‘ mit Instru- 
mentalbegleitung. Dann aber nennt man Arie ein auf 
weltlichen oder geistlichen Text gearbeitetes grésseres 
Sologesangstiick mit Orchesterbegleitung, in dem eine 
bestimmte Seelenstimmung in planm4ssig ausgefihrter 
musikalischer Durcharbeitung allseitig zur Entfaltung 
kommt. Dabei kann sich der Ausdruck einer Arie so 
steigern, dass wir nicht nur das Gefihlsleben einer be- 
stimmten Person durch diese selbst in einem gegebenen 
Augenblicke ihres Daseins aus ihren Schilderungen und 
Betrachtungen kennen lernen, sondern eine Arie kann 
so angelegt sein, dass wir in ihr gewisse, fiir einen 
dramatischen Fortgang wichtige Entschliisse eben dieser 
Person erfahren. 

Die Hauptformen der Arie (nach Mendel) sind: 

1) Die da‘capo-Arie. Sie ‘besteht aus’ zwer 
Hauptteilen, von denen jeder, besonders der erste aus 
zwei grésseren Abschnitten bestehen kann; der erste 
Hauptteil schliesst in der Haupttonart des Stiickes, 
nachdem er sich am Schlusse einer etwaigen Unter- 
abteilung zur Dominante der Hauptdurtonart oder zur 
Parallele der Hauptmolltonart gewendet hat. Der zweite 
(neue) Hauptteil ist im grossen und ganzen knapper 
gehalten als der erste. Die Unterabteilungen beider 
Hauptteile werden durch Zwischenspiele von einander 
getrennt. Nach dem zweiten Hauptteile setzt der erste 
noch einmal ein und wird tongetreu wiederholt. Einen 


*) Vergleiche Mendel und Riémann. 


. 169 


wichtigen Bestandteil dieser Form bildet das sogenannte 
Ritornell: instrumentales Vor-, Zwischen- und Nachspiel, 
von denen das Nachspiel die vollstandige oder etwas 
gektirzte Wiederholung des Vorspieles ist, die Zwischen- 
spiele hingegen motivisch den Hauptgedanken der Arie 
entnommen sind, die instrumentale Hinzufiigung am 
Ende des ersten Hauptteiles aber gleichfalls ebenso 
lautet, wie das Vorspiel. 

Der Text zu einer solchen Komposition muss natur- 
gemadss auch aus zwei Hauptgedanken bestehen, von 
denen der erste eine Einzelstimmung mehr allgemein, 
der zweite dieselbe aber in einer besonderen Beleuchtung 
ausdriickt. Diese jetzt veraltete Arienform entstand 
ums Jahr 1700. Als eine Abart derselben bildete sich 
allmahlich die Bravour- oder Koloraturarie heraus, in 
der die grossen Sanger des 18. Jahrhunderts die Gelegen- 
heit wahrnahmen, mit ihrer Kunst, fast immer zum Schaden 
der dramatischen Entwickelung einer Oper, zu glanzen. 
Bedeutet die Arie an und fir sich den Stillstand einer 
Handlung, um eine Einzelstimmung zur Geltung bringen 
zu kénnen, so kommt bei der Bravourarie hinzu, dass sogar 
eine besondere Stimmung in ihr zur Nebensache, zur 
Hauptsache aber die Kunstfertigkeit des Sangers wird. 

2. Die Kirchenarie wurde in der Form der soeben 
besprochenen grossen Arie behandelt, d. h. sie hatte 
einen angefiigten da capo-Teil, oder der erste Hauptteil 
trat wenigstens als letzte Periode der Arie in freier 
Gestaltung nochmals auf; auch wurde ihr zuweilen noch 
ein freier Schluss angehangt. Eine besondere Art der 
Kirchenarie ist die kontrapunktische Arie, in der die 
Singstimme und die begleitenden Instrumente miteinander 
kontrapunktieren (Bach). 

8. Die konzertierende Arie, in welcher der 
Singstimme ein mit ihr wetteiferndes Instrument gegen- 
iibergestellt wurde. Diese Form war auch in der welt- 
lichen Musik gebrauchlich (Bach, Mozart). 


170 : 


4. Die Konzertarie. Ihr Zuschnitt ist der gleiche, 
wie der der da capo-Arie;) nur geht ihr ein Rezitativ 
voran, dessen Inhalt auf die in der Arie selbst zur 
Geltung kommende Stimmung hindrangt. Die Konzert- 
arie ist breiter angelegt, als die da capo-Arie der Oper; 
sie stellt eine in sich abgeschlossene ,,Szene“ dar. . 

5. Die Parlando-Arie ist von geschwinder Be- 
wegung; der Gesang ist so gehalten, dass meistens auf 
jede Textsilbe eine einzige Note kommt. Sie hat natur- 
gemass in der komischen Oper ihren Platz (Rossini). 

Die heutige Arie ist formal viel freier gestaltet als 
die alte da capo-Arie und ihr Gefolge; sie ist an der 
Hand gewisser formaler Gesetze ein durch ,, Empfindungs- 
weise, Individualitat und Charakter einer Person be- 
dingter freier Gesang‘, — oftmals der Kulminations- 
punkt eines bestimmten dramatischen Herganges. Als 
Ideal in dieser Beziehung muss die grosse Fidelio-Arie 
angesehen werden (,,Abscheulicher‘). 


Der Wagner-Stil. Richard Wagner ist der erste 
wirklich deutsche Musikdramatiker, weil er 1) seine 
Stoffe fast ausschliesslich der deutschen Mythe, der 
mittelalterlichen deutschen Sagenwelt und in den Meister- 
singern sogar der Reformations-Kulturepoche entnommen 
hat; weil er 2) an die Stelle des in Nummern zerlegten, 
ihm von anderen zubereiteten Operntextbuches zuerst 
als selbstandiger und noch dazu hochbedeutender Dichter 
nach dem Muster der Tragédie — aber immerhin als 
selbstandige Tat eines deutschen Schépfers — die ein- 
heitliche dramatische Handlung gesetzt hat, und weil 
er 3) einen ihm eigentiimlichen dramatischen Musikstil 
als deutscher Denker herausgebildet hat. 

Er ist nicht der Schépfer eines solchen. In seiner freien 
Kontrapunktik steht er auf den Schultern Bachs, in seinem dekla- 


matorischen Stile lehnt er sich an den rezitativisch-ariosen Stil 
Bachs, Schumanns u.s. w. an. Die Sprache seines Orchesters 
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hat ihn Beethoven gelehrt; fiir seine hochgesteigerte Harmonik 
miissen Beethoven und Schubert,’ fiir die Klangfarben seines Or- 
chesters Weber u. a. als seine Vorbilder bezeichnet werden; 
auch das Wesen des Leitmotivs ist nicht von ihm ersonnen, 
sondern nur zum Kunstprinzip erhoben worden. Fiir das ihm 
eigentiimliche tiefsinnige Erfassen der poetischen und musika- 
lischen Ideen aber hat er in dem zweiten Akt des ,,Fidelio“ ein 
leuchtendes Vorbild gehabt. Sein Verdienst ist es, dass er alle 
diese Einzelmomente mit machtvollem Geiste in der Form des 
Wagnerstils musikalisch zusammengefasst hat. 

Worin aber besteht derselbe? 

1. Es fehlen bei Wagner zumeist die festgefiigten 
Formen der alten Schule. 

2. Er verbannt grundsatzlich die Wortwiederholung. 

3. Sein Gesangsstil — der Sprechgesang — ist 
deklamatorisch frei unter freiem Aufbau der musika- 
lischen Gedanken. 

4. Er befolgt die Gesetze der Harmonik, aber er 
vermeidet die Schliisse im Sinne der alten Schule, mit 
Ausnahme des Trugschlusses, der ihm ein willkommenes 
Hilfsmittel ist, seine musikalischen Gedanken weiter- 
zufuhren; auch bevorzugt er die Anwendung mehr- 
deutiger Akkorde. Er liebt alterierte Akkordbildungen, 
meistens jedoch ohne die Tonalitat zu durchbrechen. 

5. Sein Orchester bewegt sich in freier Kontra- 
punktik, mit reichen Klangfarben, in hochgesteigerter 
Harmonik auf der Grundlage des Leitmotivsystems und 
versinnbildlicht zudem durch eine bis ins Einzelnste 
gehende Charakteristik die schauspielerische Darstellungs- 
kunst; dies dergestalt, dass Geberdenspiel und Be- 
wegungen der Sanger sich nach den ihnen aus dem 
Orchester heraus entgegen toénenden Tongestaltungen 
zu richten haben. 

6. Die Singstimme bewegt sich bei ihm in der 
Form des Sprechgesanges, dem er insofern ideale Gestalt 
verliehen hat, als er sich dem Tonfalle des Wortes und 
der Sprache, sowie den Steigerungen, welche die aus- 
drucksvolle Rede mit sich bringt, musikalisch anschmiegt. 
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Jedoch ist seine Tonsprache in dieser Beziehung bis- 
weilen, wohl aus Anlass zu starrer Befolgung seiner 
Grundsatze, etwas trocken. 

7. Er verzichtet, trotzdem seine Polyphonie ihn 
eigentlich zum Gegenteile hatte veranlassen k6énnen, 
zumeist darauf, eine Sondereigenschaft der Musik fir 
sich auszunutzen, die darin besteht, dass sich mit ihrer 
Hilfe verschiedene Menschen, jeder von seinem Stand- 
punkte aus, tiber ein und dasselbe dramatische Moment 
gleichzeitig musikalisch-kontrapunktisch aussprechen 
konnen. 


Die Musikinstrumente. 

Die physikalischen Eigenschaften eines Tones sind 
seine Hoéhe, die Starkegrade und seine Klangfarbe. 
Von den beiden ersteren ist friiher gesprochen worden; 
es eriibrigt noch, die Klangfarbe zu behandeln. 

Jedes Musikinstrument hat eine bestimmte Form, 
einen ihm eigentiimlichen Schallraum, Schallkasten, 
Resonanzboden. Ein frei schwingender, mit keinem 
Schallraume in Verbindung stehender elastischer Kérper 
erzeugt nur diinne, nichtssagende Tone. Erst durch 
die Verbindung mit einem Schallkasten gewinnt ein 
Ton Fille und Charakter. 

Zur Feststellung des Wesens eines Musikinstrumentes 
miissen drei Gesichtspunkte herangezogen werden: 
a) die Art der Tonerregung (bei der Geige der Bogen- 
strich), b) die Art der Tonerzeugung (bei der Geige 
die Schwingungen der ausgespannten Saiten), c) die 
Klangfarbe. Die letztere hangt von der Form eines 
Musikinstrumentes ab. Aus diesem Grunde ist z. B. der 
Klang einer Geige von dem einer Guitarre oder dem 
einer Mandoline verschieden. 

In jedem Schallkasten befindet sich atmospharische 
Luft, welche durch die Tonwellen des zugehérenden, 
in Schwingungen versetzten elastischen Kérpers in Mit- 
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schwingungen gerat. Infolge der besonderen Form des 
Schallkastens schwingt die Luft in letzterem in be- 
sonderer Weise. Es entstehen im Schallraume die ihm 
eigentiimlichen Eigenténe. Indem sich ihre Tonwellen 
mit denen des Grundtones und der Oberténe des elas- 
tischen Korpers mischen, werden resonatorische Ver- 
starkungen gewisser Téne erzeugt, welche einem In- 
strumente seine ihm eigentiimliche Klangfarbe verleihen. 


Der Spieler eines Harmoniums, einer Orgel oder 
eines Klavieres kann wahrend seines Spieles keine 
Anderungen der Hohe der einzelnen Tone bewirken; 
solches muss vielmehr durch einen vom Spielen des 
Instrumentes getrennten Akt — durch das ,,Stimmen‘‘ — 
geschehen. Auch die bei den Blasinstrumenten vor- 
handenen Tonlécher, Klappen oder Ventile setzen fur 
gewisse Tone die Tonhéhe fest. Indessen kann der 
Blaser kleine Anderungen der letzteren (Erhéhungen 
durch Antreiben, Erniedrigungen durch Nachlassen des 
Atems oder der Lippenspannung) selbst bewerkstelligen. 
Beim Spiele von Streichinstrumenten aber oder beim 
Singen bestimmt sich jeder Musizierende die Héhe 
samtlicher Téne durchaus selbstandig. 


Ein nach akustischen Grundsatzen (ein unter Zu- 
grundelegung der Zahlenverhdltnisse der benachbarten 
Oberténe) aufgebautes Tonsystem, fiir welches die 
Oktave 2:1, die reine Quinte 8:2, die grosse Terz 
5:4, die kleine Terz 6:5 u.s.w. die Grundmaasse ab- 
geben, weist so feine Tonunterschiede auf, dass ein 
praktisches Musizieren unter diesen Voraussetzungen 
nur den in die Sache eingeweihten Musikgelehrten und 
noch dazu an fiir diese Zwecke besonders hergestellten 
Instrumenten méglich ist. Mit der Volksseele konnte 
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eine derartige Musikiibung nie verwachsen, weil sie zu 
verwickelt ist. 

Ein einfaches Beispiel mége die Sache erlautern. — An- 
nahme: Fiir den Ton as sind in einer Sekunde x Schwingungen 
notwendig. Baut man auf diesem as die grossen Terzen, 
as c—c e—e gis, auf, so hat gis folgende Schwingungszahl 
fe $+$x = %28x. Dividiert man diesen Bruch mit der Zahl 2, 
um halb so schnelle Schwingungen anzugeben, d. h. um die 
Schwingungszahl fiir die tiefere Oktave festzustellen, so erhalt 
man oe — die Schwingungszahl fir gis, die tiefere Oktave von 
gis. Gis und as sind bei Tasteninstrumenten durch die gleiche 
Taste vertreten. In Wahrheit ist die Tonhohe fiir gis Lees fiir as 
aber +28, Durch Division beider Briiche ergibt sich der Tonunter- 
Shee h dois: 128% - 125% _ 128X+126 “S428 
schied zwischen as und gis: 735°: a3 = t93 -125¥ 125° 
Dies ist nur ein Beispiel fiir die vielen Falle der Schwingungs- 
unterschiede zwischen Ténen, die auf Tasteninstrumenten durch 
eine und dieselbe Taste vertreten und scheinbar gleich hoch sind. 

Nach den Berechnungen der Musikgelehrten sind 
innerhalb einer Oktave 53 verschiedene Tonstufen nétig, 
um ein allen Anforderungen geniigendes, akustisch reines 
Verhaltnis aller Téne zueinander herzustellen. 

Schon in alten Kulturzeiten hat man fiir das prak- 
tische Musizieren eine leicht fassliche diatonische Grund- 
lage der Tonverhaltnisse, wie man annehmen muss, 
instinktiv gefunden, fiinf oder acht Tone innerhalb einer 
Oktave.*) Die Griechen nahmen zur Diatonik von 
2><4 Tonen, die sie statt 8 Ténen feststellten, noch 


die Chromatik und Enharmonik als Tonverhiltnisse 


*) Sehr schén sagt Riemann ,,Die Elemente der Asthetik“ 
(S. 89): ,,Die von allen Voélkern zu allen Zeiten gleichmdssig 
gefundene oder, wie wir getrost sagen kénnen, von Natur allen 
Menschen direkt gegebene aus sogenannten Ganzténen und Halb- 
ténen in bestimmter Ordnung gemischte Skala ist etwas anderes 
.... als ein Millimetermass fiir Tonabstande; sie ist die Offen- 
barung einer, aller menschlichen Geistestatigkeit insbesondere 
aber der kiinstlerischen Phantasie immanenten Gesetzmassigkeit, 
deren wissenschaftliche Erklarung noch heute ein Problem ist 
und es tberhaupt immer bleiben wird.“ 
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hinzu, d.h. sie figten mancherlei Tone in ihre diatonischen 
Reihen von 2 >< 4 Ténen ein. 

Im 16. Jahrhundert erweiterte man die Diatonik 
der Kirchenténe durch Aufnahme der Chromatik. Unser 
heutiges diatonisch-chromatisches Tonsystem weist 35 
Tonstufen auf, wenn wir 7 Grundstufen innerhalb der 
Oktave (c—c) und die einfache und doppelte Erhéhung 
sowie Erniedrigung ftir jede dieser sieben Grundstufen 
annehmen. Die Zusammenziehung der 53 Stufen des 
akustischen Tonsystems, der 35 Stufen unseres modernen 
Tonsystems, auf 12 Stufen innerhalb einer Oktave fiir 
unsere Tasteninstrumente ist nur dadurch mdglich, dass 
Verstimmung mancher Intervalle eintritt, oder wie 
man sagt, dadurch, dass die Stimmung temperiert 
wird. Und zwar spricht man von einer ungleich- 
schwebenden und einer gleichschwebenden 
Temperatur. 

In friiheren Zeiten (etwa seit dem Anfange des 
16. Jahrhunderts) kam zunachst die ungleichschwebende 
Temperatur in Gebrauch, d. h. man vermischte die 
akustisch reine mit einer temperierten Stimmung, indem 
man die gebrauchlichsten Tonarten rein, die entlegeneren 
aber verstimmt herstellte (C- und G-dur akustisch rein, 
Es- und As-dur aber temperiert). Dieses Verfahren 
war unhaltbar. Nach vielen Kampfen zugunsten der 
akustischen, der ungleich- und der gleichschwebenden 
Stimmung brach endlich das System der letzteren mit 
Beginn des 18. Jahrhunderts siegreich durch. Vermittelst 
der gleichschwebenden Temperatur wird ein und die- 
selbe Oktave in 12 Halbténe von gleicher Grésse geteilt. 
Dies ist aber nur médglich, wenn die akustisch grosse 
Terz erweitert, die reinen Quinten aber verkleinert 
werden. 

Beweis fiir die grosse Terz. Drei tibereinander ge- 
baute, akustisch reine, grosse Terzen, (c e, € gis, gis his) haben 


die Zahlenverhdltnisse } - 3 - %=423. Das Verhiltnis der Ok- 
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tave (z. B. fir c— c) ist 2 = — 128. are ist his gegen a 
Verhaltnis et = 1,024 zu niedrig (Gan ae SL ee oS Ss 


64 12 
art 123 = 1,024). Wenn drei hbereimanderaelepte akustisch eiciches 


grosse Terzen das Verhaltnis dcr Oktave 2:1 nicht erreichen, 
so muss jede dieser Terzen zu klein sein. Die grosse Terz der 


temperierten Stimmung (bei der his und c zusammenfallen) ist 
demnach grésser als die grosse Terz der akustischen Reihe. 
Beweis fiir die reine Quinte. Vier tibereinander ge- 


baute, akustisch reine Quinten is g, g d,d a, a e) haben die 


Zahlenverhiltnisse 3 - $+ 3- 208 = 3. Durch Division dieses 


Bruches mit der Zahl 4 wird € e um zwei Oktaven auf e zurtick- 


gefthrt, wird die Schwingungszahl von e€ ane den ites! Teil 
verringert, wobei sich fiir c e das Verhaltnis — =a ergibt. Gt 


64 
ab iS a: St 
Si Gai ° Ga dies bedeutet drei ibereinandergelegte grosse Pen 


zen z.B. c e, € gis, gis his, deren héchster Ton im vorliegen- 
den Falle his heisst: exreres = 2,02 ...; dieses his ist dasselbe 
wie das c auf Tasteninstrumenten; c : oot :2; c:hisim vorliegen- 


den Falle = 1:2,02. d. h. ihe liegt hoher als c. Dieses his 
ist urspriinglich aus dem Aufbau von reinen Quinten hervorge- 
gangen, mithin miissen diese bei der temperierten Stimmung 
kleiner aufgefasst werden als bei der rein akustischen Stimmung, 
um sich in die reinen Oktaven der temperierten Stimmung (2: 1) 
gehorig einzupassen. 


Besteht eine Oktave aus 12 gleich grossen halben 
Toénen, so ist die Grésse eines jeden von ihnen, da 2:1 
das akustische Verhaltnis der Oktavténe bezeichnet, 


V2; die Ausrechnung dieser Wurzel fihrt zur Zahl 
1,05946, welche zwolf mal mit sich selbst multipliziert, 
die Zahl ,,2** ergibt. Mithin ist die zahlenmassige Be- 
stimmung der Halbtonintervalle nach dem temperierten 
System 1:1,05946. 


Wir fassen die vorhergehenden Erérterungen so 
zusammen: Die Stimmung der Tasteninstrumente wird 
nach der gleichschwebenden Temperatur hergestellt. 
Die Holzinstrumente sind Réhren mit Bohrléchern in 
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temperierter Stimmung. Vom Mundstiicke bis zu jedem 
Bohrloche gerechnet, entstehen Schallkérper von be- 
stimmter Lange. An jedem Bohrloche entsteht ausser 
dem hier erzeugbaren Grundtone durch besondere 
Atemgebung und Lippeneinstellung noch eine Reihe 
akustischer Obert6ne. — In den Roéhren der Metall- 
blasinstrumente mit Ventilen entstehen reine Obertone. 
Durch besondere Ventile kann jeder derselben um einen 
oder um mehrere Halbténe erniedrigt werden. Die 
Regulierung der Tonhdhen stellen die Blaser durch 
kleine Veranderungen der Atemgebung und Lippen- 
spannung her. Auf Zugposaunen kénnen die Ziige nach 
den Grundsatzen der Akustik oder nach denen der 
Temperatur eingestellt werden; ist dies geschehen, so 
ergeben die ihnen zugehdrigen Eigenténe eine Skala 
von akustischen Oberténen. Auf Saiteninstrumenten 
oder vermittelst der Singstimme kann sowohl , akustisch‘‘ 
wie ,,temperiert’‘ musiziert werden. 

Das Musizieren unter Anwendung der temperierten 
Stimmung tritt immer ein, wenn Tasteninstrumente fur 
sich allein zur Verwendung kommen, oder wenn sich 
Instrumente mit der Méglichkeit akustischer Stimmung 
— Singstimmen, Streich- und Blasinstrumente — mit 
ersteren behufs gemeinsamen Musizierens vereinigen. 
So miissen z. B. bei einer sogenannten ,, Trio-Vereinigung‘ 
der Geiger und der Cellist ihre ,,Quinten* nach dem 
Klaviere stets temperiert einstimmen. Bei Singstimmen 
und Streichinstrumenten, auch Zugposaunen, fir sich 
allein oder im Verein, geht trotz der Gewohnung der 
austibenden Musiker die temperierte Stimmung oftmals 
in die akustische vermdoge der Anlage unseres Ohres 
iiber, und dies besonders dann, wenn die ausfihren- 
den Organe fein musikalisch veranlagt und gebildet sind. 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 12 
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Stoftgliederung des vorhergehenden Abschnittes ,Temperatur“. 


1. Bezeichnung: Temperatur bedeutet die Verstimmung 


akustisch reiner Intervalle zur erleichterten Verwendung 
fiir die praktische Musik. 


Moglichkeiten der Stimmung der chromatisch- 
diatonischen Reihe innerhalb einer Oktave: 


a) die rein akustische Stimmung (53 Tonstufen inner- 
halb einer Oktave); 


b) die ungleich schwebende Temperatur (gewisse Inter- 
valle rein, gewisse Intervalle verstimmt[unschéneMusik]); 


c) gleichschwebende Temperatur (gleichmassige Verstim- 
mung, Einteilung der Oktave in zwdélf gleichgrosse 
Halbtonintervalle). 


Seit wann besteht die gleichschwebende Tempe- 
ratur? Seit den Zeiten Rameaus und Bachs (das wohl- 
temperierte Klavier 1722). 


Welche Instrumente miissen temperiert gestimmt 
werden? (Tasteninstrumente und Instrumente mit fest- 
stehenden Bohrléchern). 


Welche Instrumente haben die Moéglichkeit rein 
akustischer Stimmung? (Singstimmen, Streichinstru- 
mente, Zugposaunen). 


Welche Instrumente sind gemischt, akustisch 
rein und temperiert angelegt? 


a) die Holzblasinstrumente: Réhren mit Bohrléchern, 
die nach der temperierten Stimmung eingelassen sind. 
Vom Mundstiick bis zu jedem Bohrloch entsteht ein 
Schallkérper von bestimmter Lange. An jedem Bohr- 
loche entstehen ausser dem ihm eigenen Tone (Grund- 
tone) gewisse akustisch reine Tone; 


die Metallblasinstrumente — Trompete und Horn. 
In den Metallréhren entstehen akustisch reine Ober- 
tone. Durch besondere Ventile kann jeder derselben 
um einen oder mehrere halbe Tone temperiert vertieft 
werden. 


b 


~ 


Das Zusammenwirken der verschiedenen Gruppen 
von Musikinstrumenten macht fortwahrend Umanderungen 
zu Gunsten der akustischen oder temperierten Stimmung 
notwendig. 
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Ubersicht tiber die gebrauchlichsten Musikinstrumente. 


I. Die Saiteninstrumente. 


Tonerzeugung durch eingespannte Metall- oder 
Darmsaiten. Tonerregung durch 
a) unvermittelte Fingereinwirkung (durch Reissen 
der Saiten) Harfe, Guitarre, Mandoline; 
b) vermittelte Fingereinwirkung: 
1. Tonerregung durch Bogenstrich: Violine, 
Bratsche, Cello, Bass; 
. Tonerregung durch Tastenanschlag, Hebel- 
und Hammerwirkung: Klavier; 
. Tonerregung durch Kloppelschlag: Cymbal. 


1) 


(ois) 


Il. Die Blasinstrumente. 


Tonerzeugung durch die in einer oder in mehreren 
R6hren schwingende Luftsdule. (,,Das Material eines 
Instrumentes bt keinen Einfluss auf seinen Klang- 
charakter aus.“ Gevyaert.*) Tonerregung durch das 
Anblasen vermittelst des Atemstromes. 

a) Anprall des Atemstromes an der scharfen Kante 

einer im Schallrohre angebrachten Offnung: Flote ; 

b) Schwingungen einer einfachen oder doppelten 

Zunge unter der Einwirkung des Atemstromes 
1. einfache aufschlagende Zunge: Klarinette; 
2. doppelte Zunge: Oboe, Fagott. 
c) die an ein Kesselmundstiick gelegten Lippen 
der Blaser geraten in Schwingungen: Horn, 
Trompete, Posaune, Tuba. 


*) Der Gevaertschen Ansicht gegeniiber, die sich auf Helm- 
holtz sttitzt, sagt Karl von Schafhautl: ,Die Aliquotteile und die 
Obertone sind natiirlich von Einfluss auf den Ton; sie bilden den 
musikalischen Ton; aber die Qualitét des Tones bedingt das 
Material, in welchem der Ton gebildet wird.“ (Vergl. Riemann, 
»Elemente der Asthetik“: S. 54). — Schon Zinn- und Zinkorgel- 
pfeifen gleicher Konstruktion, deren Materialien doch nicht sehr 
voneinander verschieden sind, haben verschiedene Tonqualitat. 


12* 
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Il. Die Schlaginstrumente. 


a) Mit einstellbaren oder feststehenden Ténen. 
Tonerregung durch Kléppel, Hammer oder auch 
durch einen Metallstab. 


Tonerregung: 1, durch Vibration elastischer, einstell- 
barer Haute: Kesselpauken (Kl6ppel- 
schlag) ; 

2. Vibration eingestimmter Glocken: 
das Kirchenglockenspiel (Hammer- 

Einzelne fest- schlag); 

stehende Toéne. ) 38. Vibration abgestimmter Metallstabe: 
das Militarglockenspiel (Schlag durch 
einen Metallstab) ; 


b) Mit Gerauschcharakter. Tonerregung durch 
Kléppelschlag, Gegenschlag, Metallstab, Reibung.. 


Tonerregung: 1. Vibration einer derben elastischen. 
Haut: kleine und grosse Trommel 


(Kl6ppelschlag) ; 

2. Vibration metallener Platten: Becken 
(Gegenschlag) ; 

3. Vibration eines zum Dreieck ge- 
bogenen Eisenk6érpers: Triangel 
(Metallstab) ; 

4, Kastagnetten (Reibung zweier Holz- 
kérper).*) 


IV. Mischinstrumente. 


Die Orgel (Tasteninstrument in Verbindung mit 
Floten- und Zungenstimmen); das Harmonium (Tasten- 
instrument in Verbindung mit Zungenstimmen). 


_ *) Gute Abbildungen der gebrauchlichsten Musikinstrumente 
bieten die Schriften: ,Katechismus der Musikinstrumente“ von 
F. L. Schubert; desgl. von Richard Hofmann u. a. 
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Der Metronom. 


Der Taktmesser ist vom Mechaniker Winkel zu 
Amsterdam 1814 erfunden und 1816 dem Mechaniker 
Malzl in Wien patentiert worden. 

Der Metronom ist eine ungefahr 25 cm hohe vier- 
seitige Pyramide, an deren Vorderseite von oben nach 
unten auf schwarzem Grunde ein Streifen weissen Holzes 
mit einer Zahlenskala eingelassen ist. Im Inneren des 
Metronoms befindet sich ein Uhrwerk, welches ein 
Pendel zu hérbaren Schlagen bringt; dieses bewegt sich, 
ausserlich sichtbar, vor der schwarzen Flache hin und 
her. An der Pendelstange ist ein verschiebbares Ge- 
wicht angebracht; je tiefer es steht, um so schneller —, 
je hoher es steht, um so langsamer geht das Pendel. 
Auf der Pendelstange sind Vertiefungen eingeritzt, welche 
sich mit den Strichen der Zahlenskala decken. Stellt 
man das Gewicht derartig, dass eine bestimmte Ziffer 
uber seiner Oberkante eben noch sichtbar ist, so macht 
das Pendel in einer Minute die durch die Ziffer ange- 
zeigte Zahl von Schlagen. M.M.—,100 am Kopfe 
eines Musikstiickes bedeutet: Malzls Metronom; in einer 
Minute erfolgen 100 Schlage, welche die Schnelligkeit 
der Viertel in dem bez. Musikstiicke anzeigen. 

Es ware falsch, den Metronom als Ubungsmittel zu 
benutzen, etwa um gesteigertere Zeitmasse zu erzielen. 
Durch das fortwahrende Klappern des Pendels werden 
die Nerven angestrengt. Und was noch schlimmer: 
die feinen Veraénderungen des Zeitmasses, welche fiir 
den Vortrag fast jeden Musikstiickes notwendig sind, 
k6nnen, wenn man metronomhaft im Takte spielt, nicht 


zur Geltung kommen. 

Ferner: Die Metronomvorschriften sind nicht so aufzufassen, 
als wenn ein Tonstiick nur in dem angezeigten Tempo gespielt 
werden diirfte, um gehérig zu wirken. Vor allem muss der 
Geist eines Musikstiickes zur Geltung kommen; das etwa um 
einige Grade gegen die Vorschrift zu langsame Zeitmass kann das 
Geistige nicht wesentlich verkimmern. Der Virtuos halte, wo 
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es darauf ankommt, die ,,Tempi‘ inne; der mit geringerer Fertig- 
keit Ausgestattete spiele prinzipiell vor allem sauber und mit 
fein ausgearbeitetem Vortrage. Er darf in keinem Falle so 
schnelle Zeitmasse wahlen, dass letztere Forderungen nicht mehr 
erfiillt werden kénnen. 


Auch einen ,,gerauschlosen* Metronom, den Dr. 
Ihlenburgs*"«" (Leipzig bei Breitkopf & Hartel) gibt es. 
Auf einem langen, an einem seiner Enden durch eine 
Bleikugel beschwerten Bande ist eine Zahlenskala ange- 
bracht; im tibrigen ist das Winkelsche Prinzip gewahrt. 


Das Klavier. 


Zu seiner Charakteristik sei schliesslich folgendes 
Allbekannte gesagt. 

Das Klavier ist ein Saiteninstrument, dessen An- 
schlag durch Tasteneindruck und Hammerwirkung er- 
folgt; es hat den Tonumfang von sieben Oktaven; fiir 
die tiefsten T6ne ist die Saitenbespannung eine einfache, 
weiterhin ist sie zweichérig, aber schon von G ab 
bis zum héchsten Tone dreichorig; es hat zum Unter- 
schiede von der Mehrzahl der wubrigen Instrumente, 
welche in sich verschiedene Register — verschiedene 
Klangfarben — aufweisen, nahezu einheitlichen Klang, 
jedoch eine wenig charakteristische Klangfarbe; es eignet 
sich zur Wiedergabe jeglicher Art der Vielstimmigkeit, 
der polyphonen sowohl, wie der rein akkordlichen. 
Fir die Wiedergabe glanzender Laufer usw. ist es be- 
sonders geeignet. Durch geschickte Behandlung ist es 
moglich, auf ihm sehr gesangvollen Klang und feine 
Bindungen der Tone zu erzielen. Sein Mangel besteht 
darin, dass der einzelne Ton nach dem Anschlage ver- 
hallt, also zur Darstellung eines Crescendo unfahig ist. 
Der Eindruck eines solchen beim Vortrage gesangreicher 
Melodien ist nur dadurch méglich, dass zur ruhig hin- 
fliessenden Melodiestimme mehr oder minder bewegte 
begleitende Stimmen ein Crescendo tibernehmen. Da- 
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durch, dass die Téne vom ,,Stimmer“ musikalisch rein 
zubereitet werden, ist es auch dem nicht mit einem 
ausgezeichneten Gehore Begabten méglich, das Klavier- 
spiel mit Erfolg zu betreiben. 

Seine eigentliche Bedeutung hat es als Solo- 
instrument behufs Erzielung ,,intimer‘‘ Wirkungen in 
einem nicht zu grossen Raume; es ist wertvoll als Be- 
gleiterin des Sologesanges, in welchem Falle es sich 
mit der Singstimme auf das innigste verbinden kann; 
es ist ein williger Diener zur Foérderung jeglicher Art 
mehrstimmigen Gesanges; es tritt neben den ibrigen 
Soloinstrumenten als gleichberechtigter Faktor in der 
Kammermusik auf; es nimmt auch im grossen Stile 
im sogenannten Klavierkonzert den Wettkampf mit dem 
modernen Orchester auf. Prachtig ist die Klangwirkung, 
wenn es sich als notwendiger Faktor dem Orchester 
alter Zusammensetzung als klangfiillendes Instrument 
beigesellt. Hohe Bedeutung hat es durch seine Fahigkeit, 
ein Ersatz jeglichen Orchesters — innerhalb der Grenzen 
seiner Leistungsfahigkeit —- zu sein. Dass die Werke 
zumal der Grossmeister der Tonkunst heutzutage Gemein- 
gut der gebildeten Welt sind, ist dem Klavier zuzu- 
schreiben, das sich zur Pflege guter Hausmusik allezeit 
darbietet. Bis zu einem gewissen Grade ist es tbrigens 
méglich, den Toncharakter vieler Orchesterinstrumente 
durch eigentiimlichen Anschlag auf dem Klavier nach- 
zuahmen. 

Der ,,Klaviersatz“ sei durch einige Bemerkungen 
von Ad. B. Marx gekennzeichnet. Die Fille und Schall- 
kraft wird durch die Verwendung des Oktavenspieles 
geférdert. — Zur Wiedergabe gesangvoller Melodien ist 
besonders die Mittellage des Instrumentes geeignet, fur 
zartere Melodien auch die obere Lage; dann aber muss 
die Begleitung nicht zu nahe an die Melodie gertickt 
werden — die Gegensatze von forte und piano werden 
zweckmassig durch vollgriffiges und minderstimmiges 
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Spiel wiedergegeben. — Zur Wiedergabe figurierten 
Spieles, insonderheit fir kontrapunktische Darstellung, 
muss vielfach bis auf die Zweistimmigkeit zuriickge- 
gangen werden. — Die Spielfiille, der Reichtum und 
die Beweglichkeit der Tonfolge ersetzt vielfach die 
Intensitat des Klanges. 

Ich schliesse meine Bemerkungen unter Wiedergabe 
einiger Worte Oskar BieS aus seinem Buche: ,,Das 
Klavier und seine Meister“, welche das Wesen des 
Klavieres trefflich kennzeichnen. Bie sagt: 

Ich méchte das Klavier nicht im Saal, sondern zu 
Hause hinstellen, ,wo man in der richtigen Dammer- 
stunde seine kleinen Konzerte geben kann. Dann ruhe 
ich mich auf der Intimitat des Klavieres aus .... und 
meine Seele liegt ganz in meinen Fingerspitzen. 

Wenn sich das Klavier hinauswagt, im Klavier- 
konzert, auf das Podium des Orchesters, und selbst 
wenn es sich im Trio und Quartett treulich mit den 
Streichern zusammenfindet ... so liegt eine fremde 
Atmosphare auf ihm. Aber sobald wir ohne jede Ver- 
gleichung in die Saiten greifen, dann erst geht uns 
seine Seele auf. Ist es kein gut Ding, das ganze Material 
der Téne vor seinen zehn Fingern zu haben und alle 
Niiancen der Musik, das Singen, Springen, Fliistern, 
Schreien, das Weinen und das Lachen unter den Nerven 
zu fiihlen? Alles freilich in den Ton des Klaviers 
gestimmt. In solcher Umfassendheit ist das Klavier 
drinnen im dammerigen Zimmer ein seltsamer und lieber 
Erzahler, ein Rhapsode fiir den intimen Geist, der sich 
in ihm ganz improvisatorisch ausgeben kann, und ein 
Archiv fiir den Historiker, dem es das ganze Leben 
der modernen Musik in seiner Allerweltsprache von 
einem tiefen durchschnittlichen Gesichtspunkt wieder 
aufrollt. So liebe ich das Klavier erst ganz, so ist es 
treu, ehrlich, echt und allein“. 


Ill. Die methodische Schulung. 


Lehrproben. 


Anlage, musikalische Durchbildung in praktischer 
und theoretischer Beziehung und methodische Schulung 
sind, wie schon eingangs des Buches betont wurde, die 
Vorbedingungen fur den Beruf eines Klavierlehrers. 

Nur derjenige Lehrer ist imstande, kunstgerecht, 
d. h. planmassig und fordernd zu unterrichten,. welcher 
versteht, sich bei seinem Unterrichte fortwahrend in 
die Seele des Schiilers hineinzuversenken und dieser nur 
das zuzumuten, was sie an in sich folgerichtiger Geistes- 
arbeit, dem Wesen ihrer Denkformen entsprechend, zu 
leisten vermag. 

Mit anderen Worten: der Lehrer muss nach den 
Gesetzen der wissenschaftlichen Padagogik unterrichten.*) 

Die Psychologie ist die Lehre ,von den Er- 
scheinungen, den Ursachen und den Gesetzen des 
Seelenlebens“. 

Die Padagogik ist die Unterrichts- und Erziehungs- 
lehre. Durch sie soll der Mensch im letzten Ziele zum 
Vernunftmenschen erzogen werden. 


*) Fir die nachfolgenden Erérterungen ist mehrfach W. 
Wundts ,,Grundriss der Psychologie“ benutzt worden. 
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Die Didaktik ist die allgemeine Unterrichtslehre 
auf der Grundlage der Psychologie. 

Die Ethik stellt auf gleicher Grundlage das Wesen 
des Vernunftmenschen dar. — Einer fiir die ganze 
Menschheit gleicherweise giiltigen Ethik stellt sich ent- 
gegen, dass sich die einzelnen Volker hinsichtlich ihrer 
Geistesausbildung in vielen Beziehungen von einander 
unterscheiden, dass jede grosse Religionsgemeinschaft fur 
sich besonders eine ,,positive‘' Sittenlehre durch gewisse 
Sittengesetze, die sich auf bestimmte Grundsatze der 
Moral griinden, aufstellt. Von der Ethik in ihrer Be- 
ziehung zur Padagogik ist in vorliegender Arbeit nicht 
weiter die Rede. Uber das Verhiltnis der Ethik zur 
Asthetik ist in des Verfassers ,,Asthetik der Tonkunst‘‘ 
(Leipzig, bei Joh. Ambrosius Barth) das Wissenswerte 
beigebracht. — Der Klavierlehrer kann sehr wohl er- 
ziehlich (vernunftbildend) wirken, indem er in seinem Zég- 
linge den ,,asthetischen‘‘ Menschen weckt und heranbildet. 

Die Methodik ist die planmassige Ubertragung 
der Didaktik auf ein bestimmtes Fach. — Mithin gibt 
es auch eine Methodik des Klavierspieles. 

Man kann die Tatigkeiten der Seele nach Haupt- 
gesichtspunkten, sowie jeden von diesen letzteren nach 
seinen wesentlichen Momenten logisch gliedern und 
alles dieses in ein wissenschaftliches System zusammen- 
fassen. Im Verlaufe jedes einzelnen Menschenlebens 
greifen jedoch die verschiedenen Seelentatigkeiten fort- 
wahrend in ewig-mannigfachem Wechsel so ineinander 
iiber, dass die Wissenschaft niemals diese unendlich 
verschlungenen Faden auseinanderhalten, geschweige 
denn systematisch ordnen kann. 

Das Wesen der Seele ist ebensowenig zu ergriinden, 
wie ihr Zusammenhang mit dem Koérper, ihre Tatigkeit 
und ihre Beziehung zu dem Unfassbar-Gottlichen. 

Die Seele kann nach der Seite des Verstandes hin 
entwickelt, dieser zu in sich folgerichtigem Denken 
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geschult werden. Neben den Verstand stellt sich die 
Vernunft als die Fahigkeit, Wahres und Falsches, Gutes 
und Boéses, Schénes und Hiassliches zu unterscheiden. 
Der Mensch soll als Vernunftmensch zeitlebens streben, 
sich wissenschaftlich, sittlich und durch das Aufsuchen des 
Schénen zu vertiefen. Drei Sterne: die Ideen des Wahren, 
Guten, Schénen erhellen des Menschen Lebensweg. 

—Das Gefaht begleitet mehr oder weniger alle Seelen- 
tatigkeiten des Menschen. Man teilt die Gefiihle ein in 
solche der Lust und Unlust, der Spannung und Lésung, 
der Erregung und Beruhigung. 

Ganz im Vordergrunde der Seelentatigkeit steht 
das Gefiihl, sobald es sich um die Befriedigung des 
religidsen und asthetischen Bediirfnisses handelt. Letzteres 
ist mdglich durch die Anlage des Menschen, die Dinge 
der Erscheinungswelt, ohne dass der Verstand um seinen 
Rat befragt wird, nur aus dem Gefiihle heraus zu be- 
urteilen. Der Mensch findet an ihnen Gefallen — er 
nennt sie sch6én usw.; sie missfallen ihm — er bezeichnet 
sie als hasslich. Unter der Erscheinung der Dinge ver- 
stehen wir hier alles, was Auge und Ohr wahrzunehmen 
vermégen. Durch Beschaftigung mit dem Schénen, in- 
sonderheit durch Eindringen in das Wesen einer Kunst 
wird das unmittelbare Gefithlsurteil allmahlich zum ge- 
lauterten Geschmacksurteil. 

Der Arbeit der Seele spiirt man am besten nach, 
wenn man das Seelenleben des Menschen von seinen 
ersten Regungen bis zur vollen Entwicklung hin tber- 
denkt. An der Hand dieses Gesichtspunktes verfolgen 
wir in Kiirze die verstandesmassige Ausbildung. Die fir 
dieses Gebiet gewonnene Einsicht benutzen wir alsdann 
zur Darlegung der Bedeutung, welche die Padagogik 
fir die Ausbildung des Verstandes hat; mit anderen 
Worten: wir verfolgen die unterrichtliche Seite der 
Padagogik, um schliesslich die methodische Schulung 
des Klavierlehrers zu behandeln, d. h. um seine und seines 
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Schiilers verstandesmassige Fachausbildung in _ feste 
Bahnen zu lenken. 

Das Kind tritt mit der Anlage der Seele zu weit- 
gehender verstandesmissiger Entwickelung in die Welt. 
Es trachtet zunachst nur instinktiv danach, sein Leben 
zu erhalten, es verfolgt lediglich ,,vitale Interessen“. 
Korperliche ,.Empfindungen“ erzeugen Gefiihle der 
Lust und Unlust mit den sich an die letzteren schliessen- 
den reflektorischen Bewegungen. (Das Kind lacht, es 
schreit usw.) Es findet ein fortwahrender Wechsel zwischen 
den durch aussere Einwirkungen ausgelésten Reizen (Be- 
diirfnissen) und Sinnesausserungen und Bewegungen statt. 

Durch die allmahliche Ausbildung der niederen 
Sinne (der kérperlichen Empfindung, des Geschmackes, 
des Geruches) und unter der Bedingung, dass sich 
gewisse Empfindungen und die sie auslésenden, stets 
gleichbleibenden ausseren Einwirkungen oft wiederholen, 
merkt das Kind schliesslich, dass diese letzteren im- 
stande sind, gewisse Reize zu befriedigen. 

Vermoge der sich gleichfalls allmahlich ausbilden- 
den hdheren Sinne ,,Auge und Ohr“ bemerkt das Kind 
im Laufe der Zeit manche, durch besonders auffallende 
Merkmale sich auszeichnende Vorgange der Aussenwelt 
— (das Licht der Lampe, das Klappern eines Schliissels) 
— es sieht und hért; es macht ,Wahrnehmungen“. 

Hat das Kind einen bestimmten Gegenstand oft 
wahrgenommen, so gewinnt es von ihm allmahlich cine 
»Vorstellung‘’ — es bewahrt bei sich ein innerliches 
geistiges Bild von diesem Gegenstande. 

Hat es gelernt, gleiche Wahrnehmungen durch ein 
Merkwort zu bezeichnen, so hat es die Anfange von 
einem ,,Begriff‘‘*) gewonnen. Nun greift der Schul- 


*) Ein Begriff ist in sprachlicher Beziehung ein Merkwort, 
welches die wesentlichen Merkmale eines Gegenstandes umfasst. 
In der Begriffserklarung werden diese Merkmale aufgezahlt. 


189 


unterricht ein. Er bietet , Anschauungen‘, d.h. er ver- 
mittelt geordnete 4ussere Wahrnehmungen (etwa durch 
sog. Anschauungstafeln, durch geeignete Erzahlungen usw.) 
und erzielt, dass das Kind jeden Begriff durch die Ent- 
wicklung der wesentlichen Merkmale klar und deutlich 
erfasst. 

Klar ist ein Begriff, wenn alle Gegenstande, die 
unter ihn fallen kénnen, erkannt sind, d. h., wenn sein 
Umfang erfasst ist. Deutlich ist ein Begriff, wenn seine 
einzelnen Merkmale in ihrem Verhiltnisse zu einander 
erkannt sind. 

Jeden gewonnenen Begriff speichert das Kind durch 
das geistige Vermégen des Gedachtnisses auf und erinnert 
sich seiner im gegebenen Augenblicke wieder, sei es, 
dass es den Begriff als ein Ganzes ,,reproduziert“ oder 
nur einzelne Merkmale desselben. Geistig setzt das Kind 
in solchem Falle den Begriff wieder in eine Vorstellung 
oder in eine Reihe von Vorstellungen um, iiber die 
es sich nunmehr verallgemeinernd ausspricht. 

Die Riickbeziehung auf alte Vorstellungen wird 
durch ein eigentiimliches Gefuhl, ,,das Erinnerungsgefihl*, 
erleichtert. Durch dieses wird die Seele auf den ,,hin- 
und herwogenden Strom der alten Vorstellungselemente“, 
welche den neuen Eindriicken entgegenkommen, hin- 
gelenkt.*) 

Durch ,,Assoziation“, d.h. durch das Herandrangen 
von alten Vorstellungen, welche den neuen 4hnlich sind, 
oder von neuen, welche auf alte Vorstellungen zuriick- 
bezogen werden k6énnen, wird es méglich, die wesent- 


Ein Begriff ist in gedanklicher Beziehung die Zusammen- 
fassung der Gliedcr einer Gesamtvorstellung, welche letztere da- 
durch entsteht, dass sich ihr gewisse Vorstellungen mit tber- 
wiegender Gleichheit der Merkmale (als Glieder) unterordnen. 

Begriffe konnen von Gegenstanden, Eigenschaften, Zustanden 


gewonnen werden. ; ; j 
*) Nach Wundt:,,Grundriss der Psychologie“. 3. Aufl., Lpzg. 98. 
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lichen Merkmale und Kennzeichen von Dingen immer 
wieder herauszuheben. — 


Sagt das Kind von einem Begriffe (mit oder ohne 
begleitende Wahrnehmung) etwas aus, so fallt es ein 
,,Urteil, stellt es mehrere Urteile zum Vergleiche, so 
dass eines als das Haupturteil erscheint, so zieht es 
einen ,,Schluss“. 


Die sich darbietende Stufenleiter immer grésserer 
verstandesmassiger Einsicht kann man sich durch fol- 
gende Merkworte zusammenstellen: Empfindung, Wahr- 
nehmung, Anschauung, Vorstellung, Begriff, Urteil, 
Schluss. — Diese Reihe ist in sich unabanderlich. Die 
Grundlage fiir jedes verstandesmassige Erfassen ist die 
Empfindung durch die Sinne; sie fiihrt zur Wahrnehmung; 
an diese reiht sich die Vorstellung, usw. — 


Empfindungen, Wahrnehmungen, Vorstellungen — 
die mannigfachen Arten der Gefihle, der Affekte*), der 
Willenshandlungen sind ,,psychische Gebilde‘. Die 
psychischen Gebilde treten bei dem rastlosen Arbeiten 
unseres Geistes in fortwahrende Beziehung zu einander 
und ordnen sich zu verschiedenartig zusammengestellten 
Gruppen, zu ,,zusammengesetzten psychischen Gebilden“. 


Unter der lebendigen Anteilnahme des Gefiihls 
ist es méglich, dass die Seele von der Aufnahme ein- 
facher seelischer Gebilde zur Beherrschung immer 
feiner zusammengesetzter seelischer Gebilde gelangt. 


Wenn die Seele einen Gegenstand mit dem Gefihle 
der Spannung aufmerksam wahrnimmt, so kommt sie 
schliesslich zur Auffindung bestimmter Merkmale, ja 
zum vollen Verstandnisse fiir das Wesen jenes Gegen- 
standes. 


*) ,Affekte sind Vorstellungen mit einem bestimmten Ge- 
fiihlsverlaufe und zwar derart, dass das Gefihlsleben unser 
Denken und Handeln beherrscht und bestimmt (Wundt). 
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»Den durch das Gefiih! der Spannung charakteri- 
sierten Zustand, welcher die klare Auffassung eines 
psychischen Inhaltes begleitet, nennen wir Aufmerk- 
samkeit.‘ 


Perzeption®*) ist nicht die Wahrnehmung, welche 
in der Seele nicht haftet, weil wir ihr die nétige Auf- 
merksamkeit nicht schenken, sondern sie ist die be- 
wusste Wahrnehmung von etwas Neuem oder die 
Wiederauffrischung von schon gewonnenen, aber zeit- 
weise schlummernden Vorstellungen durch erneute auf- 
merksame Wahrnehmung. 


Apperzeption**) bedeutet die ,,Aufnahme einer 
neuen Vorstellung, die durch Vergleich mit einer schon 
vorhandenen 4Ahnlichen Vorstellung zur Klarheit und 
Deutlichkeit erhoben und an die richtige Stelle in der 
Seele gesetzt wird.“ Die vorhandene Vorstellung ist die 
apperzipierende, die neue aber die apperzipierte. 


Fir die Feststellung eines Begriffes bedeutet Ap- 
perzeption — das Auffinden der gesamten Merkmale, 
welche das Wesen dieses Begriffes ausmachen und ihre 
gehorige Gruppierung — alles dieses auf der Grundlage 
von schon gewonnenen Vorstellungen. 


In zweifacher Weise kann sich die Seele auf Gedanken- 
prozesse einlassen; entweder sie bewegt sich im Kreise 
von schon zuvor gewonnenen Vorstellungen und Begriffen, 
die genauer betrachtet werden, oder sie schreitet von 
bestimmten Vorstellungen und deren Begriffen vorwarts, 
um neue Vorstellungen und Begriffe zu gewinnen. Das 
erste Denkgesetz heisst Analyse, das zweite Synthese., 


*) u.**) Perzeption nennt Wundt (S. 245) im Gegensatze: 
zu obiger Auffassung die ohne den begleitenden Zustand. der 
Aufmerksamkeit vorhandene Auffassung von Inhalten; Apper-. 
zeption aber den einzelnen Vorgang, durch den irgend éin’ 
psychischer Inhalt zu klarer Auffassung gebracht wird.“ 
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Analyse ist die Zergliederung eines Abstraktums 
(eines Begriffes, einer Regel, eines Gesetzes, eines Themas) 
oder eines Konkretums (eines vorhandenen, durch die 
Sinne wahrnehmbaren Gegenstandes) — die Auflésung 
beider in ihre Merkmale. 

Die Synthese aber baut durch das Auffinden von Merk- 
malen ein Ganzes (einen Begriff, eine Regel, ein Gesetz) 
auf. Ein Redner, welcher ein Thema nach logischen 
Gesichtspunkten behandelt, verfahrt fiir sich analytisch; 
denn er bewegt sich im Kreise von schon zuvor ge- 
wonnenen Begriffen. Dem H6rer aber, welcher in den 
bez. Stoff nicht durchaus eingeweiht ist, wird der Inhalt 
eben dieses Themas durch die Worte des Redners 
schrittweise synthetisch tibermittelt, wenn dieser die 
einzelnen Momente des Themas voneinander abhebt 
und, nachdem er sie durch Beispiele eingeleitet hat, 
erlautert. 

In der Padagogik versteht man im besondern unter 
Analyse das Herausgreifen solcher Vorstellungen und 
Begriffe aus dem Kreise sicher erworbener Vorstellungen 
(und Begriffe), welche zur Gewinnung neuer Vorstellungen 
(u. B.) geeignet sind. Synthese aber ist die schrittweise 
Gewinnung neuer Vorstellungen (u. B.) auf dem Unter- 
grunde geeigneter alter Vorstellungen (u. B.). 

Dem Wesen der beiden Denkgesetze entsprechend 
gibt es eigentlich nur zwei Unterrichtsverfahren: das 
analytische und das synthetische. Die Verbindung 
beider, welche beim Unterrichten tatsachlich sehr oft 
vorkommt, wird in der Padagogik als das genetische 
Unterrichtsverfahren bezeichnet.— Das analytische Unter- 
richtsverfahren kann man auch als die deduktive 
Methode, das synthetische aber als die induktive 
Methode bezeichnen. Im ersteren Falle wird das Neue 
gewissermassen ,,herausgefiihrt“, d. h. ,,abgeleitet“ von 
bekannten Vorstellungen. Im zweiten Falle aber wird 
in das Neue schrittweise ,,eingefiihrt“. 
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Die Grundlagen der methodischen Schulung. 


Die drei grossen Momente jeglichen Unterrichtes sind 
die Vorbereitung (Analyse), 
die Darbietung (Synthese), 
die Einiibung. 


Man kann fiir die Vorbereitung und Darbietung Formeln 
aufstellen, welche etwa so lauten diirften: 
fir die Vorbereitung: ,,Das Bekannte ist die Grund- 
lage“; 
fiir die Darbietung: ,,Fortschritt vom Einfachen 
zum Zusammengesetzten“. 
Fir die Eintibung kann wegen der vielen Méglich- 
keiten ihrer Gestaltung eine kurze, sie charakterisierende 
Formel nicht gefunden werdeu. 


Jegliche Vorbereitung muss von einer Anschauung, 
d. h. entweder von der dusseren Anschauung (der Wahr- 
nehmung bekannter Gegenstande) oder von einer inneren 
Anschauung (der Auffrischung schon gewonnener Vor- 
stellungen) ausgehen. Und zwar miissen diese Wahr- 
nehmungen und Vorstellungen so gewahlt sein, dass 
sie eine sichere Grundlage fir die Gewinnung neuer 
Unterrichtsergebnisse abgeben (Analyse). 

In der Philosophie versteht man ausserdem unter An- 
schauung: , die Befriedigung des Asthetischen Bedtirfnisses‘‘, die 
Aufnahme von Gegenstaénden der Erscheinungswelt durch das 
Auge und Ohr unter dem sofortigen Walten eines Gefiihlsurteiles. 

Die Darbietung des Neuen geschieht so, dass der 
Stoff in einzelne Momente zerlegt wird, dass jedes der 
letzteren auf der Grundlage bekannter Vorstellungen, 
d.h. durch Beispiele gewonnen wird und ferner so, dass 
die sich ergebenden einzelnen Teile des neuen Stoffes 
zusammengesetzt werden. Auf diese Weise kommt man 
durch die Zusammenfassung der Merkmale (Synthese) 


zu Begriffen. 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers, 13 
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Das neugewonnene Unterrichtsergebnis kann meistens 
nicht sofort dem Gediachtnisse als Regel, als Begriff ein- 
verleibt werden, wenn ihm nur ein Hauptbeispiel zu- 
grunde gelegt worden ist; vielmehr missen erst neue, 
ahnliche Beispiele herangezogen und zu dem ersten 
Unterrichtsergebnis in Beziehung gebracht werden, ehe 
die Verallgemeinerung des Erlernten — ein neuer Begriff 
mit seinen Merkmalen oder eine neue Regel — eintreten 
und dem Gedachtnisse des Schiilers als sicherer 
Wissensstoff zur Aufbewahrung itibergeben werden kann 
(Einiibung). 

Ist das Wesen der Tonleiter z. B. an der C-dur- 
tonleiter erlautert, so darf sich die gewonnene Begriffs- 
erklarung nicht nur auf sie stiitzen, sondern muss 
vielleicht noch die As-durtonleiter, ausserdem streng 
genommen auch noch eine melodische, eine harmonische, 
ja sogar noch die chromatische Tonleiter kurz be- 
handeln; denn alle diese Arten fallen unter den All- 
gemeinbegriff ,,Tonleiter“. 


Lehrgang ist der schrittweise Aufbau des Unter- 
richtes in einem bestimmten Fache, die logische Stoff- 
gliederung und die Einteilung des Stoffes in Jahres-, 
Monats-, vielleicht auch Stundenpensen. Im sogenannten 
Lehrplane wird ein Lehrgang festgelegt. 


Lehrform nennt man das Verfahren, welches der 
Lehrer im Verkehr mit seinen Schiilern, den Ge- 
setzen der Didaktik und dem Wesen eines Unterrichts- 
gegenstandes entsprechend einschlagt, um zu gewissen 
Unterrichtsergebnissen zu gelangen. 

Die Arten der Lehrform fiir den miindlichen Ver- 
kehr des Lehrers mit den Schiilern sind folgende: 

a) Einseitig tatig ist der Lehrer beim ,,Vortrage“ 
oder bei der kiirzeren Form desselben, der ,,Erklarung“. 
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b) Lehrer und Schiller beteiligen sich abwechselnd, 
gewissermassen zu gleichen Teilen an der Arbeit bei 
der ,,Frage“ und der ,,Antwort‘. — Der eine Frage 
herbeifihrende Satzteil muss stets einen Satz in Frage- 
form anfangen. Der Schiiler muss, soweit es angangig 
ist, in ganzen Satzen antworten. Jede Aufgabe, also 
auch jede Frage muss vom Lehrer so gestellt sein, dass 
die Seele des Schiilers durch sie in einen bestimmten 
Vorstellungskreis hineingedrangt wird. Allgemein ge- 
haltene, d.h. solche Fragen, welche nicht bestimmte 
Vorstellungen herbeiziehen, sind schlecht gestellt. 

c) Im sogenannten ,,Lehrgesprach“ soll dem Schiiler 
nach Moglichkeit die Hauptarbeit zufallen. Der Lehrer 
muss den Unterricht so fiihren, dass der Schiiler méglichst 
viel Denkarbeit und Aussprache zum Stoffe selbst liefert. 
Durch geschickte Fragestellung muss er veranlasst werden, 
sich zunachst tiber die ihm bekannte Grundlage des 
neuen Stoffes auszusprechen und iiber die ihm erreich- 
baren Teile des letzteren sich méglichst selbstandig und 
zwar in seiner Ausdrucksweise zu aussern. Der Lehrer 
muss daraufachten, ob bei solchen Auseinandersetzungen 
des Schiilers Vorstellungen ,,frei aufsteigen, welche fir 
die Gewinnung des neuen Unterrichtsergebnisses von 
Wert sind. Diese miissen sofort als Momente des neuen 
Stoffes festgehalten werden. — Der Lehrer muss sich 
hiiten, auf Nebensachliches, wenn es ihm vom Schiiler 
entgegengebracht wird, mit vielen Worten einzugehen; 
er schiebe es vielmehr in geeigneter Weise beiseite. 
Er selbst entwickele Nebensachliches, wenn es un- 
entbehrlich ist, mdglichst knapp. Der Lehrer muss stets 
scharf dem Endziele zustreben. 

Als eine andere Art von Lehrform sei noch die 
sogenannte ,,zeigende Lehrform“ erwahnt. Sie kommt 
beim Klavierspiele durch das Vorspielen des Lehrers 
vielfach zur Anwendung, allerdings kaum jemals fir 
sich allein, sondern zumeist mit Erklarungen durchsetzt. 
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Unter Lehrsprache versteht man die miindliche 
Ausdrucksweise des Lehrers, insofern sie den zu be- 
handelnden Stoff und das Alter des Schiilers in ein 
richtiges Verhaltnis zueinander bringt. 


In seinem Lehrtone muss der Lehrer das Tempera- 
ment des Schiilers in Verbindung mit dem Stoff beriick- 
sichtigen. Der Lehrer muss z. B. seine Ausdrucksweise 
darnach regeln, ob er eine einfache musikalische Er- 
klarung gibt, oder ob er Musikgeschichte oder Musik- 
asthetik vortragt. Er muss auch z. B. beriicksichtigen, ob er 
einen geistig tragen oder angeregten Schiiler vor sich hat. 


Lehrmittel nennt man alle Gegenstande, welche 
geeignet sind, beim Unterrichte Anschauungen zu bieten. 


Lehrproben nennen wir die vollstandige schrift- 
liche und miindliche Durcharbeitung bestimmter Lehr- 
stoffe nach den Grunds&tzen der Didaktik. Durch sie 
soll schon in der Ausbildungszeit ftir den Lehrberuf die 
Fahigkeit gewonnen werden, die einzelnen Lehrstoffe nach 
logischen Gesichtspunkten zu tiberschauen und den sprach- 
lich gewandten Ausdruck fiir ihre Behandlung zu finden, 


Kommt auch in der eigentlichen Lehrtatigkeit nur 
selten der Fall vor, und ware es meistens zu weitschweifig, 
Lehrstoffe mit jener Umstandlichkeit zu behandeln, 
welche in den Lehrproben unerlasslich ist, so ist doch 
diese Art der Arbeit sehr wichtig; sie schafft vor allem 
das Gefiihl der Sicherheit, sie fiihrt zu einer Beherr- 
schung des Faches. 


197 


Grundsitze fiir die Erteilung des Klavierunterrichtes. 


f. 


(os) 


10. 
1 & 


Unterrichte so, dass der Schiiler dir stets mit 
Interesse folgen kann. Die Aufmerksamkeit muss 
eine unerzwungene sein. 


. Unterrichte logisch stets festgefiigt, mit tadellosem 


sprachlichen Ausdrucke. — Klare Gedanken! 
Méglichst wenige, besonnene Worte! 


. Mache bei der Behandlung eines Stoffes nicht 


gedanklicheSeitenspriinge, indem du von der Haupt- 
sache abschweifst; bleibe aber auch nicht zulange 
bei demselben Punkte stehen. 


. Vermeide das ,,Dozieren‘‘ — die Form des Vor- 


trages — nach Moglichkeit. Unterrichte anschaulich. 


. Wahle den rechten Lehrton, die richtige Lehr- 


sprache und zweckdienliche Lehrformen. 


. Nutze die Starken deines Temperaments aus, be- 


kampfe seine Schwachen. Sei nicht nervés. 


. Habe stets die rechte Haltung vor dem Schiiler; 


achte auf gleiches auch bei deinem Schiiler und 
zudem auf tadellosen Zustand der Lehrmittel; ver- 
unziere du selbst die letzteren nicht durch flichtig 
oder unschén hineingeschriebene Zeichen, Bemer- 
kungen und Fingerziffern. 


. Komme nicht unvorbereitet in eine Lehrstunde. 
. Befleissige dich der Piinktlichkeit hinsichtlich der 


Stundenzeit. 
Uberwache den sprachlichen Ausdruck des Schiilers. 


Sichere dir deine Autoritaét deinem Schiller gegen- 
iiber, ziehe ihn aber auch durch Freundlickeit an 
dich heran. 
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Die Lehrprobe. 
Jede Lehrprobe zerfallt in zwei Teile: 

A. In die Erwagungen des Lehrers uber einen 
bestimmten Lehrstoff, seine Vorbereitung auf 
die Lehrstunde vor der Arbeit am Schiiler. 

B. In die Arbeit am Schiller — die methodische 
Behandlung des Stoffes. 

Im Folgenden werden behandelt: 
I. Lehrproben iiber theoretische Stoffe. 


II. Lehrproben iiber dem Klavierspiele entnommene 
Stoffe. 


I. Lehrproben tiber theoretische Stoffe. 


A. Erwagungen des Lehrers vor Eintritt in die 
Stoffbehandlung. 

1. Der Wortlaut des Themas wird festgesetzt. 

2. Es wird untersucht, ob das Thema ein einheitlich 
einfaches oder ein zusammengesetztes ist. 

3. Die logische Gliederung des allein fiir sich be- 
stehenden oder auch Hauptteile umfassenden Haupt- 
themas wird vorgenommen. — Fiir die Gewinnung 
eines Begriffes mit seiner Erklarung handelt es sich 
um die Heraushebung der einzelnen Merkmale des 
Begriffes, die Festsetzung ihres Wortlautes und 
ihrer Reihenfolge. 

4, Es wird untersucht, ob der Stoff rein theoretisch 
oder theoretisch-praktisch zu behandeln ist. 

5. Die geeigneten Anschauungsmittel werden heran- 
gezogen. 

Die obigen Gesichtspunkte kénnen im grossen und 
ganzen als Richtschnur fiir die Behandlung theoretischer 
Stoffe tiberhaupt dienen. Im Hinblicke auf einen be- 
stimmten Schiiler muss der Lehrer aber oft noch kritische 
Erwagungen behufs Bearbeitung eines Stoffes anstellen. 
Hauptgesichtspunkte in dieser Beziehung waren etwa: 
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1. Die Festsetzung des Zeitpunktes fiir die Behand- 

lung des Themas, 

2. Die Erwagung, ob der Stoff sofort in seiner ganzen 
Vollstandigkeit behandelt werden darf, oder ob 
zunachst Teilerklarungen und diese noch dazu in 
moglichst einfacher Form gegeben werden miissen. 

. Die Gewinnung der richtigen Lehrsprache, des 
rechten Lehrtones, der gehérigen Lehrformen. 


B. Die Arbeit am Schiller, 


Auf die Behandlung dieses Abschnittes von allge- 
meinen Gesichtspunkten aus ist an dieser Stelle verzichtet. 
Die drei grossen Momente jeglichen Unterrichtes: Vor- 
bereitung, Darbietung, Einiibung sind oben schon fest- 
gestellt worden. Die folgenden Beispiele von Lehr- 
proben zeigen ihre Verwertung im einzelnen. 


(3) 


Lehrprobenbeispiele. — Theoretische Stoffe. 


I. Die Versetzungszeichen. 
Ay Die. Vorbereitung des.Lehrers. 


Seine eigene Beschaftigung mit dem Stoffe. 

Begriffserklarung: Die Grundstufen werden durch 
Versetzungszeichen erhéht, erniedrigt oder wiederher- 
gestellt. Es gibt fiir jede Grundstufe einfache und 
doppelte Erhéhungen und Erniedrigungen. 

Kritische Bemerkung: Der Schiller erfahrt nichts 
von der vorstehenden Erklarung, oder es wird ihm ge- 
legentlich nur gesagt: Kreuz, Be, Auflosungszeichen fihren 
den gemeinsamen Namen ,,Versetzungszeichen“. 

Das Thema ist ein zusammengesetztes, dessen Unter- 
abteilungen sich wiederum gliedern. 

Stoffgliederung: 

1. Versetzungszeichen erhdhen; 
a) einfache Erhéhung; b) doppelte Erhohung; 
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2. Versetzungszeichen erniedrigen ; 

a) einfache Erniedrigung; b) doppelte Erniedrigung; 

3. Das Auflosungszeichen. 

Schlussbemerkung: Versetzungszeichen beziehen 
sich auf ein ganzes Stiick oder nur auf einen Takt. 

Der Stoff ist praktisch-theoretisch zu be- 
handeln. 

Anschauungsmittel: Das Klingen der Tone, die 
Klaviatur, die Notenhefte. 

Zeitpunkt der Erklarung: Jedes neue Ver- 
setzungszeichen wird behandelt, wenn ihm der Schiller 
— in den Notenheften vorgezeichnet — zum ersten 
Male begegnet. 

Kr. B.: Natiirlich darf man beim Vorhandensein 
nur eines solchen Beispieles nicht gleich die vollstandige 
Begriffserklarung bieten, wenn man einen im jugendlichen 
Alter stehenden Schiiler unterrichtet. 

Man wahle vielmehr eine Hilfserklarung, eine kleine 
Hilfslehrprobe: Spiele fis (von den Fingeriibungslagen 
[z.B. de fis ga] her auf der Tastatur bekannt). — Das 
im Notenhefte vor f eingezeichnete Zeichen heisst Kreuz. 
Wenn vor f ein Kreuz steht, so spielst du statt f: fis. 
— Suche in deinem Notenhefte noch weitere Kreuz- 
zeichen auf. 

Kr, B.: Die vorstehende einfache Form der ,,Lehr- 
sprache“ ist einem Kinde gegeniiber wohl angebracht. 

Im Klassen-Schulunterrichte stehen Altersstufen, 
Stoff und Stoffbehandlung und damit eine bestimmte 
Form der Lehrsprache stets in enger Verbindung. Aber 
mit den Elementen des Klavierunterrichtes kann in den 
verschiedensten Lebensaltern begonnen werden. Jedes 
andere Lebensalter macht auch eine andere Form der 
Lehrsprache notwendig. Es wire falsch, einem etwa 
im vierzehnten Lebensjahre stehenden Anfanger zunachst 
die oben skizzierte Hilfslehrprobe zu geben. Ein solcher 
vertragt sofort die volle Begriffserklarung des Kreuzes. 
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Wir sehen schon aus dem Vorhergehenden, dass 
sich dem Lehrer bei seiner Vorbereitung fiir die Lehr- 
stunden eine Fille von kritischen Bemerkungen darbietet. 
Gerade das kritische Nachdenken hebt den Lehrer pada- 
gogisch-methodisch in die Héhe. 

Kr. B.: Unser Thema zerfallt in eine Reihe von 
Lehrproben. 

Begriffserklarung fiir das Kreuz: Wenn vor 
einer Note ein Kreuz (#) steht, so erklingt statt des 
durch die einfache Note bezeichneten Tones (statt des 
einfachen Tones) der nachste hohere. 

Erlauterung: Auf der Klaviatur wird statt der 
fiir die einfache Note bestimmten Taste (statt der ur- 
spriinglichen Taste) die nachste nach rechts hin ange- 
schlagen; an den Namen der Note wird die Silbe is 
gehangt; — Tabelle. 

Die Momente der Begriffserklarung. 1. Das 
Zeichen des Kreuzes, 2. die akustische Seite der Er- 
klarung, 38. die technische Ausfiihrung, 4. Benennung, 
5. Tabelle. 

Der Unterricht beginnt mit dem zweiten Punkte. 


B. Die Arbeit am Schiller. 


Die Vorbereitung. Kenntnis der Fingeriibungs- 
lagen cdefg, gahcd, defisga usw.; vielleicht auch 
die obige Hilfslehrprobe. 

Aufgabe: Sage auf und spiele einige Fingeriibungs- 
lagen ausser der Reihe. 

Die Darbietung. Wende dein Gesicht von der 
Klaviatur fort. Ich spiele dir jetzt den Ton f, singe 
ihn.*) Darauf schlagt man einen héheren Ton an und 


*) Kritische Bemerkung. — Dadurch dass wir den 
Schiiler zum selbstandigen Héren veranlassen, machen wir 


ihn musikalisch. 
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stellt diesen zum Vergleiche mit f. Welcher von beiden 


Tonen ist der héhere? — Nun spiele man z. B. f c*), 
fb, fa, f g und schliesslich f fis. — Wir sind jetzt so 
nahe an f herangekommen, wie dies ttberhaupt mdglich 
ist. Sieh’ her: fis f; f fis; fis ist der nachst hdhere 
Tonezayh. yr" 

Siehe das Kreuzzeichen. — Suche weitere Kreuze 
in deinem Hefte auf. Fasse zusammen, was du soeben 
gelernt hast. — Wenn vor f ein Kreuz steht, so erklingt 
statt des Tones f der nachst hdhere Ton fis. 

Die Einiibung. Suche die Taste c auf. Denke, 
dass vor c ein # steht. Statt c erklingt der nachst- 
héhere Ton cis usw. Der Lehrer sagt jetzt die Be- 
griffserklarung in der oben gegebenen Form auf und 
verabredet: Wir wollen fiir die Worte ... statt des durch 
die einfache Note bezeichneten Tones kurz sagen: statt 
des einfachen Tones. — Sage diese ganze Begriffs- 
erklarung auf. 

Punkt 3 und 4 der Begriffserklarung (die Erlauterung) 
ist mit wenigen Worten abgetan. — Die Begriffserklarung 
wird zur nachsten Stunde zur wortlichen Erlernung 
aufgegeben. . 

Kr. B.: Wahrend der Lehrprobe kann der Schiiler 
von ihm selbst gefundene wichtige Momente hierzu 
mit seinen eigenen ,,kindlichen‘‘ Worten feststellen. Im 
iibrigen muss aber stets auf korrekten sprachlichen Aus- 
druck gehalten werden. Jede Begriffserklarung hat nur 
einen, und zwar den vom Lehrer festgesetzten Wortlaut. 


*) Kr. B. — Wir spielen nicht sofort f fis, weil sich die 
Héhenverhaltnisse zweier benachbarter Téne schwerer be- 
stimmen lassen, als diejenigen ferner liegender. 

*’)) Kr. B.— Die mechanische Form der vorher so genannten 
»Hilfslehrprobe“ muss eintreten, wenn der Schiller die Héhenver- 
haltnisse verschiedener Tone tiberhaupt nicht fassen kann. Aller- 
dings lage dann auch nahe, von einer Weiterfiihrung des Unter- 
richtes abzuraten. 
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Es bleibt noch iibrig, dass die Tabelle (mit ,,Zeigen“ 
auf der Klaviatur) aus c wird cis, aus d wird dis usw. 
erlernt wird. 

Kr. B.: Aber die Bestandteile der erlernten Tabelle 
mtissen immer wieder einzeln herausgegriffen, die bez. 
Tasten miissen immer wieder gezeigt werden. Nur so 
erreicht man, dass der Schiller diesen Stoff beherrscht. 

Wie hier, so muss es auch mit jeder anderen er- 
lernten Tabelle geschehen. Denn: Erlernte Tabellen 
sind gewonnene Vorstellungsreihen, welche, wenn sicher 
erworben, im Gedachtnisse haften, deren Glieder sich 
auch in der gewohnten Reihenfolge ,,rufen‘‘, wenn bei 
einem beliebigen Punkte eingesetzt wird. Aber so 
wichtig Tabellen-Erlernung ist, um sicheren Wissensstoff 
zu gewinnen, so wenig Nutzen gewahren sie, wenn sie 
der Schiiler stets nur in einer bestimmten Folge der 
Glieder aufzusagen vermag. Die Gefahr gedankenlosen 
Auswendiglernens und -aufsagens liegt hier nahe. — 

Die Begriffserklarung fiir das ) ergibt sich leicht. 
Fir die Erklarung des 4 geniigt eine kurze Formel, welche 
sofort ohne jeden Umschweif gegeben wird: Ein § hebt 
ein kurz vorher fiir die gleiche Tonstufe verlangtes # 
oder D wieder auf. 

Die Erklarung des x und des >) muss erfolgen, 
wenn der Schiiler zum ersten Male ein solches Zeichen 
sieht. Jedoch kann in diesem Falle sofort die vollstandige 
Erklarung (ohne Lehrprobenform) gegeben werden; denn 
wir miissen annehmen, dass der Schiiler diesen Stoff aus 
der Kenntnis des # und 2 heraus sofort beherrschen wird. 

Kr. B.: Ein gereifter Schiller kénnte hier vielleicht 
auch gleich die Lehre von den kleinen halben Ténen 
kennen lernen, auch so, dass auf die sogenannte ,, Vor- 
bereitung“ verzichtet wird. Der Lehrer wendet in diesem 
Falle die Form eines kurzen Vortrages als Lehrform an: 
Die sieben Grundstufen heissen cdefgah. Zur Bildung 
eines Kreuzes wird nur eine Grundstufe als Ausgangs- 


204 


punkt angenommen (f—fis, g—gis; ebenso bei fis—fisis, 
gis—gisis); immer ist hier als gedachte Grundlage eine 
und dieselbe Grundstufe vorhanden. Halbe Tone,*) 
welche aus einer und derselben Grundstufe heraus ent- 
stehen, nennt man ,,kleine halbe Tone“. 

Wenn vor einer Note ein x steht, so erklingt statt 
des einfachen Tones der zweitnachst hohere — so ist die 
einfache Stufe (die Grundstufe) um zwei kleine halbe 
Tone erhoht. 

Schlussbemerkung. Ein # und DP innerhalb eines 
Taktes gelten nur fiir diesen. Versetzungszeichen, welche 
am Anfange eines Musikstiickes eingezeichnet sind, haben 
solange Geltung, als nicht Widerruf (z. B. bei Beginn 
eines neuen Teiles) erfolgt. 


II. Der Dreiklang. 
Festsetzung des Wortlautes des Themas. 


Kr. B. Das Thema ware in obiger ganz allge- 
meiner Form schlecht gefasst. 

In der beziiglichen Lehrprobe muss von den Formen 
und Arten des Dreiklanges gesprochen werden. Die ver- 
schiedenen Arten werden bei diesem Thema im Unter- 
richte spater behandelt als die Formen. Ferner: Fiir 
jede Art eines Dreiklanges gelten die gleichen Formen. 
Es gentigt die Kenntnisnahme der letzteren an nur einer 
Art; wir wahlen die gebrauchlichste aus und diejenige, 
welche schon in den Anfangsstadien des Unterrichtes 
gelehrt werden muss, den Durdreiklang. 


Unser Thema lautet jetzt: A. Die Formen des Dur- 
dreiklanges. B. Die Arten der Dreiklange. 


*) Kr. B. — Bei Einfiihrung des Begriffes ,Halber Ton“ an 
dieser Stelle ist stillschweigende Voraussetzung, das die Lehre 
von den halben und ganzen Tonen bekannt ist. 
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A. Die Formen des Durdreiklanges. 


Gliederung. (Das Thema ist ein zusammengesetztes.) 
1. die Grundform: 
a. Oktavlage, b. Terzlage, c. Quintlage. 
2. Die Umkehrungen. 
a. Sextakkord, b. Quartsextakkord. 

Kr. B. Die Formen des Dreiklanges werden zu ver- 
schiedenen Zeiten im Unterricht behandelt, und zwar 
immer eingehender, der wachsenden geistigen Reife des 
Schiilers entsprechend. Wirnehmen zwei hauptsadchliche 
Erlauterungen an und nennen die erste: ,,Hilfslehr- 
probe“ und die zweite: ,,Die eingehende Behandlung 
des Stoffes.‘ 


Die Hilfslehrprobe (Behandlung fiir die Unterstufe), 

Die Vorbereitung. Der Schiiler kennt an der 
Hand der Fingeriibungslagen im Umfange von 5 Ténen 
und der Tabelle der Durtonleiterténe den Dreiklang als den 
Zusammenklang des 1.+-3.+-5. Tones der Durtonleiter; 
auch weiss er, dass sein erster Ton Prime, sein zweiter 
Terz, sein dritter Quinte heisst. — Es wird die Tabelle 
der Durtonleitert6ne ,,ausser der Reihe abgefragt und 
iiberall der Dreiklang auf der ersten Tonleiterstufe gebildet. 

Kr. B. Um aber der Stoffbehandlung eine ganz 
sichere Grundlage zu geben, miissen auch Fragen fol- 
gender Art gestellt werden: Wie heisst die Terz des As- 
durdreiklanges, die Quinte des H-durdreiklanges? u. s. w. 

Die Darbietung. Schlage den F-durdreiklang an; 
benenne seine Téne und bezeichne sie genauer. (Als 
Prime u. s. w.). — Die Prime nennt man auch Grund- 
ton; der tiefste Ton eines Akkordes wird sein Basston 
genannt. Schlage den D-durdreiklang noch einmal an 
und sage: Basston ist der Grundton d, die Prime des 
Dreiklanges. 

Lege jetzt den Ton d eine Oktave hinauf; er 
wird dadurch der héchste Ton des Zusammenklanges. 
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Wie heisst die Reihenfolge der Tone vom untersten 
aufwarts? — fis a d — Welcher Ton ist Basston? — fis —. 

Wiederhole das Erlernte. — Sage: Erste Form 
D fis a. Basston ist der Grundton; zweite Form fis a 
d, Basston ist die Terz fis. 

Suche jetzt. die dritte Form ...... 

Wieviel verschiedene Formen kann der Durdrei- 
klang haben, wenn jeder seiner drei Tone der Reihe 
nach Basston wird? 

Sage die drei Formen der Reihe nach auf. 

Die Einiibung. 

a. Das Schema fiir D wird auf andere Durdrei- 
klange ubertragen. 

b. Beliebige Formen werden unter Zugrundelegung 
mannigfacher Dreiklange herausgegriffen. 

Schlussbemerkung. Die drei Formen werden 
genauer benannt. 

Kr. B. Voraussetzung fiir den Erwerb_ dieser 
Kenntnis ist, dass der Schiiler den Begriff ,,Intervall%, 
insonderheit das Intervall der Terz, Quarte, Sexte kennt 
— wenn nicht, so muss hier eine kleine Hilfslehrprobe 
(eine Unterlehrprobe) eingefligt werden. Zum Beispiel: 

Uberlegung des Lehrers: Unter Intervall ver- 
steht man die Beziehung, welche zwei Tone durch ihre 
TonhGéhe zueinander haben. — Die Sexte der Durton- 
leiter findet man, wenn man ihren ersten und sechsten 
Ton zu einem Intervalle verbindet. 

Darbietung. Wende dich vom Klaviere fort. — 
Man spielt fis — d, zuerst nacheinander. Wieviel Tone 
hast du gehort? — Welcher ist der tiefere Ton? — Der 
zuerst gespielte. — Man schlagt fis—d zugleich an. Wieviel 
Tone hast du gehdrt? (Welches ist der Unterschied 
gegen vorhin?*) — Vorhin erklangen beide Ténenachein- 


*) Kr. B. — Dies ware eine schlechte Fragestellung, weil die 
Vorstellung des Schiilers nicht in eine bestimmte Richtung hin- 
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ander; ist dies auch jetzt der Fall? — Nein! — Erklare 
dich eingehender — — Beide Tone erklingen jetzt zu 
gleicher Zeit. Wende dich zum Klaviere. Wenn du fis 
d nacheinander anschlagst, oder zu gleicher Zeit, so 
vergleichst du die Tonhdhen von fis und d miteinander. 
Fis und d haben durch ihre verschiedenen Tonhohen eine 
Beziehung zueinander. Fis und d bilden ein Intervall. 
Unter Intervall versteht man ....-— Suche den 
ersten und sechsten Ton der D-durtonleiter. Schlage 
beide Téne gemeinsam an; sie bilden ein Intervall; 
warum? — und zwar das Intervall der Sexte u. s. w. 
Bilde die Terz, Quarte und Sexte der D-durtonleiter. 
Kr. B. Ubrigens kann man sich die Sache auch ver- 
einfachen. Der doppelte Sprachgebrauch des Begriffes 
Sexte gestattet es. Die letztere ist nicht nur das Inter- 
vall der Sexte sondern auch der sechste Ton einer Ton- 
leiter.. Das letztere sagt man im vorliegenden Falle dem 
Schiller mit wenigen Worten und lasst die Erklarung 
iiber das Intervall an dieser Stelle fort. . 
Kr. B. Die genauere Benennung der drei Dreiklang- 
formen darf nicht auf mechanischem Wege eingeiibt 
werden, sondern es muss, moglichst kurz, die Begriin- 
dung fiir jede Bezeichnung hinzugefiigt werden. — 
Der Grundton liegt im Basse: d fis a, 1'* Form, 
Grundform; fis a d, 2% Form — die Terz liegt im 
Basse, das Intervall fis—d bildet eine Sexte, diese Form 
nennt man Sextakkord; a d fis, 3'¢ Form — die Quinte 
Pe seees , ad ist eine Quarte, a fis eine Sexte (natiir- 
lich findet der Schiiler alles dieses durch eigene Arbeit), 
diese Form nennt man Quart-Sext-Akkord. 
Einiibung. Wiederhole das soeben Erlernte. — 
Mannigfache Beispiele, zuerst in der gewohnten Reihen- 
folge; nachher Herausgreifen von Einzelfallen. 


eingedrangt wird. Die Frage ist zu allgemein gehalten; der 
Schtiler kann also aufs ,Raten“ verfallen. 
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Die volle Stoffbehandlung. 
Die Vorbereitung: Der Inhalt der vorangegan- 
genen Hilfslehrprobe; das Spiel der Dreiklange vier- 
stimmig in folgender Form: 


— 
ry 
3 | 
ee 
Dieses Verfahren wird an mannigfachen Beispielen 
gelbt. 


Die Darbietung: Gliederung a) die Lagen, b) die 
Umkehrungen. 


ax Die Lagen; 


Spiele den A-durdreiklang nach obigem Muster. 
Welcher Ton ist in diesen drei Akkorden Basston? 
— Der Grundton. — Es liegt mithin die Grundform des 
Akkordes in jedem dieser Falle vor. — Die hdchste 
Stimme eines Akkordes bezeichnet man als seinen So- 
pran. Wie heisst demnach der Sopran im ersten, im 
zweiten und im dritten Akkorde? — Im ersten Akkorde 
e, im zweiten a, im dritten cis. Welche Bedeutung hat 
e im A-durdreiklange? — Es ist seine Quinte. Sage: im 
ersten Akkorde liegt der Grundton im Basse, die Quinte 
im Sopran. — Diese Form bezeichnet man als Quint- 
lage. — Auf ahnliche Weise werden die iibrigen ,,Lagen“ 
gefunden und benannt. 

Nunmehr wird eine Reihe zusammenfassender Fragen 
an den Schiiler gestellt: Wie kann man die Grundform 
eines Durdreiklanges noch bezeichnen? Als Lage. — 
Welches ist das charakteristische Merkmal jeder Lage? Der 
Grundton liegt im Basse. — Wieviel Lagen hat jeder Drei- 
klang? Soviel Lagen als er Téne hat, also 3 Lagen. — Wie 
heissen diese Lagen? — Bestimme das Wesen jeder Lage. 
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Die Einiibung. Der Schiiler spielt die mannigfal- 
tigsten Dreiklangslagen nach obigem Muster in und 
ausser der Reihe nach der Anordnung des Lehrers und 
prazisiert das Wesen jeder Lage. 

b. Dic Umkehrungen. 

Kr. B. Dieser Punkt erledigt sich sehr einfach, da 
der Schiller schon die Namen der Umkehrungen und 
deren Begriindungen kennt. 

Die Darbietung: Wir wissen, dass bei den Lagen 
der Grundton im Basse liegt. 

Nenne mir diejenigen beiden Formen des Durdrei- 
klanges, bei welchen der Grundton nicht im Basse 
liegt. Der Schiller antwortet: Der Sextakkord; bei ihm 
liegt die Terz im Basse. Der Quartsextakkord; bei ihm 
liegt die Quinte im Basse. 

Die Formen, bei denen der Grundton nicht 
im Basse liegt, werden mit einem gemeinsamen 
Namen als Umkehrungen bezeichnet. 

Die Eintbung. Die mannigfachsten Umkehrungen 
werden nach den Aufgaben des Lehrers aufgesucht und 
naher bestimmt. 

Kr. B.: Nach dem Grundsatze: ,,Unterrichte an- 
schaulich“ verzichte man auch in diesem Falle nicht da. 
rauf, die Klaviatur als Anschauungsmittel zu gebrauchen- 

B. Die Arten der Dreikliinge. 

Kr. B.: Nimmt man zu den sogenannten ,,leitereignen* 
Dreiklangen noch die mannigfaltig vorkommenden ,,alte- 
rierten“ Dreiklange, so ergibt sich eine Fille von Méglich- 
keiten hinsichtlich der Arten der Dreiklange. Ftr den 
Klavierspieler genigt zunachst die Kenntnis der leiter- 
eignen, weil er schon mit ihrer Hilfe zu einer Ubersicht 
iiber den Aufbau auch groésserer Tonstiicke gelangen 
kann. Und bei dieser Kenntnis kann figlich hinsichtlich 
des Erwerbes theoretischer Kenntnisse zuvérderst Halt 
gemacht werden... Wir beschranken wiederum unser 
Thema und behandeln zunachst nur 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 14 


210 


die leitereignen Dreiklinge. 


Die Vorbereitung. Als Kenntnisse aus der 
Intervallenlehre die grosse und kleine Terz. Die Tabellen 
der Dur- und Molldreiklange, jede fiir sich allein, oder 
gleichnamig Dur und Moll einander gegenibergestellt. 
Ausser der tabellarischen Ordnung auch noch einzeln 
herausgegriffene Beispiele. 

Fir die Gewinnung der weiteren unentbehrlichen 
Begriffe: verminderte und tibermassige Quinte ist viel- 
leicht eine kleine Hilfslehrprobe ndtig. 

Wie entsteht aus der grossen Terz die kleine Terz? 
Durch Erniedrigung des oberen Tones der grossen Terz 
um einen halben Ton. Den Namen erhalt der obere 
Ton der kleinen Terz vom oberen Ton der grossen 
Terz — z.B. g h—gb. (Besser ware zu sagen: die 
Iveme: lerzsentsteht aus)... aco. durch Erniedrigung 

. um einen kleinen halben Ton.) 


Kr. B.: Sollte aber letzterer Begriff in den Unter- 
richt noch nicht eingefiihrt sein, so dtrfte sich empfehlen, 
ihn auch hier nicht anzuwenden, d.h. gerade an dieser 
Stelle nicht in eine Erlauterung des Begriffes ,,kleiner 
Halbton“ einzutreten; denn mit letzterer wiirden wir 
den geraden Weg auf das Hauptthema hin zu sehr aus 
den Augen verlieren. — 

Bilde nach dem Muster der grossen und kleinen 
Terz die grosse und kleine Quinte — gd, g des —. 
Merke: Die grosse Quinte nennt man reine Quinte, die 
kleine: verminderte Quinte. Bilde an der Hand der 
finft6nigen Fingeriibungslagen eine Reihe von reinen 
und verminderten Quinten. — 

Wenn c g eine grosse (reine) Quinte ist, so ist 
c—gis ein grésseres Intervall als eine grosse Quinte, 
d. h. es ist eine ,,iibermassige Quinte“. 

Bilde reine, verminderte und tibermassige Quinten 
nebeneinander: c g, c ges, c gis. 
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Die Kenntnis aller dieser Intervalle bildet die Vor- 
bereitung fiir die vorliegende Hauptlehrprobe: Die 
leitereignen Dreiklange. 

Die Darbietung. Baue auf jeder Stufe der C-dur- 
tonleiter aus Ténen eben dieser Tonleiter einen Drei- 
klang auf; bestimme das Wesen dieser Dreiklange. — 
Die siebente Stufe bringt einen unbekannten Dreiklang. 
Betrachte seine Quinte — die Quinte ist eine ,,ver- 
minderte‘*. Nach ihr bezeichnet man den bez. Dreiklang; 
es ist ein verminderter Dreiklang. 


Fiige hinzu: die Quinte des Durdreiklanges ist cine 
PeecOuintes cme yrs 

Wir haben diese drei Arten von Dreiklangen nur 
aus Tonen der C-durtonleiter gewonnen. Schlage das 
gleiche Verfahren unter Zugrundelegung der E-durton- 
leiter ein. Wir erhalten abermals nur Dreiklange, deren 
Tone Bestandteile der E-durtonleiter sind. 

Dreiklange, die nur aus Ténen einer Tonleiter 
bestehen, nennt man ,,leitereigene’’ Dreiklange. 

Die Tone samtlicher Dur- und Molltonleitern be- 
zeichnet man als die diatonischen Stufen. Leitereigene 
Dreiklange sind solche, welche nur aus dia- 
tonischen Stufen bestehen. 

Welche Arten kennst du bis jetzt? ..... — Es gibt 
noch eine vierte Art. Spiele die harmonische Moll- 
Tonleiter von a aus. Baue samtliche méglichen leiter- 
eigenen Dreiklange auf. Welche Art des Dreiklanges 
findest du auf der zweiten und der siebenten Stufe?..... —- 
Wie lautet der leitereigene Dreiklang auf der dritten 


Stuer... — Bezeichne seine Quinte! ..... — Diese 
Art eines Dreiklanges bezeichnet man als tibermassigen 
Dreiklang. 


Nun kennst du alle Arten diatonischer, leitereigener 
Dreiklange. Sage sie im Zusammenhange auf. — 
Wir wollen jede Art noch genauer bestimmen. 
14* 
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Der Durdreiklang ist der Aufbau von zwei Terzen 

(Klaviatur) ..... Bezeichne die letzteren genauer; (ge- 

schieht). — Sage: der Durdreiklang ist der Aufbau einer 

grossen und kleinen Terz. Bezeichne auch die Terzen 

in den tibrigen Arten von leitereigenen Dreiklangen .... 
Nun fasse das Ganze zusammen. 


Die Einiibung. Der Schiiler bildet von mannig- 
faltigen Tonstufen aus die méglichen Arten von Drei- 
klangen, z. B. d fis a, dfa, dfas, d fis ais. 


Die alterierten Dreiklinge. 


Kr. B.: Ein wichtiger Zweig griindlicher musikali- 
scher Unterweisung ist das ,,Musiklesen. Eine Vor- 
bereitung fir dasselbe bildet neben vielen anderen auch 
die Kenntnis der alterierten Dreiklange, — 

Alterierte Dreiklange sind solche, welche in einer 
oder mehreren Stufen von der diatonischen Tonhdhe 
abweichen. — Dieser etwa an der Spitze einer Erérterung 
stehende Leitsatz miisste zergliedert werden; damit wird 
der analytische Weg beschritten. 

Die Alteration kann durch Erhéhung oder Er- 
niedrigung diatonischer Stufen eintreten. Nimm den 
verminderten Dreiklang h d f; erniedrige die Terz um 
einen kleinen halben (muss bekannt sein) Ton .. h des f; 
erhohe die Terz...hdisf. Die erste Art nennt man 
doppelt verminderten Dreiklang; die zweite: hart ver- 
minderten Dreiklang. (Beispiele.) 

Kr. B.: Den tibermassigen Dreiklang haben wir bis 
jetzt ,leitereigen“ auf der dritten Stufe in harmonisch 
Moll gefunden. In diesem Falle gehért er nicht zu den 
alterierten Dreiklangen. Oftmals werden aber die Quinten 
der leitereigenen Durdreiklange in den Durtonarten er- 
hoht; z.B. in Cdur, c gis, f cis, g dis. Es entstehen 
dann iibermassige Dreiklange, die nach ihrer Ableitung 
als alterierte bezeichnet werden miissen. 
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Schlussbemerkung. 

Kr. B.: Schiiler, welche sich eine allseitige musik- 
theoretische Ausbildung erwerben wollen oder miissen 
(Musikseminaristen), diirfen nicht mit der Erklarung ab- 
gefunden werden, dass der Durdreiklang der Aufbau 
einer grossen und kleinen Terz, der Molldreiklang .... 
ist. Sie miissen damit bekannt gemacht werden, dass 
die moderne Musikwissenschaft den Dur- und Molldrei- 
klang in irgend welcher Zusammensetzung als ,,Klang“ 
bezeichnet; sie miissen mit der akustischen Begriindung 
dieser Theorie vertraut gemacht werden, woriiber im 
, Leitfaden‘‘ das Wissensnotwendige beigebracht ist. Im 
Rahmen der vorhergehenden Lehrprobe war fiir derartige 
Erérterungen nicht Gelegenheit. Das Thema wiirde aber 
dann so lauten missen: ,,Der Dreiklang“. ,,Sein Wesen 
im Sinne der modernen Musikwissenschaft.‘ 


III. Die Intervallenlehre. 


Kr. B.: Die Belehrungen tiber dieses Gebiet treten 
zu verschiedenen Zeiten im Unterrichte ein. Alle drei 
Stufen miissen sich mit ihm beschaftigen, die Unter- 
und Mittelstufe in einfacher Form, fiir die Oberstufe 
aber bildet die Intervallenlehre eine wichtige Grundlage 
fir weitergehende theoretische Erérterungen. Dies er- 
gibt folgende Gruppierung des Stoffes: A. Die Behand- 
lung der Intervallenlehre fiir die Unter- und Mittelstufe 
beim Unterrichte von Kindern; B. — fiir Schiiler, welche 
im reiferen Alter stehen und an die Oberstufe heranreichen 
— zugleich Behandlung fir die Oberstufe tberhaupt. 


A. 
1. Was muss ein Kind von der Intervallen- 
lehre kennen lernen? 2. In welcher Reihenfolge? 
8. In welcher Form? 
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A. 1. 


Der Schiller der Unter- und Mittelstufe muss die 
Intervalle soweit kennen lernen, als sie in den verschie- 
denen Formen des Dur- und Molldreiklanges, sowie 
des Dominantseptimienakkordes vorkommen, um in ele- 
mentarer Weise die Tonarten von Musikstiicken be- 
stimmen zu kénnen; ferner insoweit, als die Intervallen- 
lehre fiir die theoretische Behandlung der Tonleitern 
notwendig ist. 

Da aber bei vielen Menschen das Klavierspiel mit 
dem Singen als Chor- und Sologesang Hand in Hand 
geht, so ist es wiinschenswert, aus der Intervallenlehre 
zu den obigen Belehrungen zum mindesten noch eine 
Unterweisung uber die sogenannten sangbaren Intervalle 
hinzuzufiigen. Dies waren ausser den auch fir den Kla- 
vierunterricht wichtigen ganzen und halben Toénen, den 
grossen und kleinen Intervallen etwa noch die Intervalle : 
verminderte Septime, verminderte Quinte, iibermassige 
Sekunde, welche letztere in der alten Gesangsmusik 
verpOnt war, aber seit langer Zeit vielfach verwendet 
wird, tibrigens wegen ihres Vorkommens in der harmo- 
nischen Molltonleiter auch im Klavierunterrichte be- 
handelt werden muss. 


Wir gruppieren den Unterricht in der Intervallen- 
lehre zunachst so, wie er fiir den Elementarklavier- 
unterricht notwendig ist und behandeln dann in einem 
Anhange die zu jenem eigentlich nicht gehdrenden 
Intervalle. 


A. 2. 


Es werden etwa nacheinander erlernt: 

Die Quinte — beim Aufbau der Fingeriibungs- 
lagen, eine technische Bezeichnung, welche schon im 
Anfangsunterrichte gebraucht werden kann. 
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Kr. B.: Jede eingehendere Erklarung an jener Stelle, 
etwa die Benennung als ,,grosse“ oder gar als _,,reine“ 
Quinte, ware ein methodischer Missgriff, weil sie ein 
Abirren von einem nachsten Lehrziele bedeuten wiirde, 
und weil fiir sie zunachst gar keine Verwendung im 
Unterrichte méglich ware. — 


Prime, Sekunde, Terz, Quarte — auch diese 
Bezeichnungen fiigen sich unschwer in den Anfangs- 
unterricht ein, ebenso wie der Begriff Oktave — 
letztere vielleicht bei Gelegenheit der Aufgabe: Spiele 
die C dur-Tonleiter in zwei Oktaven. 

Intervall. Ganzton-, Halbtonintervall. 

Grosse Terz, kleine Terz. 


Grosse Intervalle, kleine Intervalle, tiber- 
massige Sekunde. 


Und im Anhange: 

Die verminderte Septime und Quinte. Will 
man noch weitergehen, dann behandle man sogar auch 
noch einige der sogenannten unsangbaren Intervalle. 


Kr. B.: Mit dem Vorhergehenden haben wir Punktl A 
(S. 198) aus den allgemeinen Vorschriften fiir die Lehr- 
probenbehandlung erledigt und gefunden, dass unser 
Thema ein zusammengesetztes ist, das theoretisch- 
praktisch behandelt werden muss. 


A. 3. 


Kr.B.: Einige Gesichtspunkte aus A 2 werden inkurzen 
Erklarungen, andere wieder als kurze Lehrproben erledigt. 

Kr. B.: Der vorliegende Abschnitt A. 3. entspricht 
dem mit B (S. 199) bezeichneten Abschnitte unserer all- 
gemeinen Lehrprobenbehandlung. — Es handelt sich um 
die Arbeit am Schiler. 
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Die Quinte. 


Kr. B.: Jede, auch die kirzeste und einfachste 
Erklarung muss sich auf eine Voraussetzung, eine pas- 
sende Anschauung und Vorstellung, stiitzen, welche 
beide auf die Erklarung hinleiten miussen. Fir den 
vorliegenden Fall bietet solches das Spiel einiger Finger- 
iibungslagen und die Kenntnis ihrer Stufen. — 

Wie heisst der fiinfte Ton der C-Lage? — g. — 
Und der der D-Lage? — a. — Den finften Ton einer 
Fingertibungslage bezeichnet man als die Quinte dieser 
Lage. Wiederhole dies. — Suche die Quinten z. B. 
der A-, E-, H-Lage. 


Prime, Sekunde, Terz, Quarte. 


Wenn der finfte Ton einer Fingertibungslage deren 
Quinte ist, so nennt man ihren ersten Ton Prime u.s. w. 

Kr. B.: Der Lehrer mache sich ubrigens hier — 
ohne dem Schiiler dies zu tibermitteln — wieder klar, 
dass der Sprachgebrauch fiir die Bezeichnung ,,Quinte“ 
ein doppelter ist. Einmal ist die Quinte der fiinfte Ton 
von einem bestimmten Tone aus, und sodann bilden 
zwei solche Téne, wenn sie schon vorhanden sind und 
hinsichtlich ihrer Tonhéhe miteinander verglichen werden, 
eine Quinte, oder besser: das Intervall der Quinte. 


Oktave. 


Sich an das oben Gelehrte anschliessend, finde sie 
hier ihre Erledigung. 

Voraussetzung: Kenntnis der Durtonleiter etwa 
im Umfange von zwei Oktaven. Nenne mir den achten 
Ton der Durtonleiter. — Man nennt ihn die Oktave. 
Sie lautet dem Namen nach ebenso, wie der Anfangston 
der Tonleiter. 

Einiibung der Begriffe: Prime u.s.w. an verschie- 
denen Durtonleitern. 
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Intervall. 


Kr. B.: Will man dieses Thema genau behandeln, 
so muss man alle médglichen Beziehungen zweier Tone 
zueinander hinsichtlich ihrer Tonhohe — um das Wesen 
des Intervalls allseitig zu behandeln — untersuchen: 


a) die Beziehung eines Tones zu sich selbst, zu 
einem hdheren, oder einem tieferen, 

b) die Beziehung zwischen zwei gleichzeitig oder 
nacheinander erklingenden Ténen. 


Alles dies kommt allmahlich im Unterrichte zur 
Geltung; es fiir die Anfangsstufe vorwegzunehmen ware 
aber zu eingehend und auch unnotig; denn der prak- 
tische Unterricht bietet zunachst keine Verwendung fiir 
solche Erérterungen. Es muss hier wie tberall an dem 
Grundsatze festgehalten werden: Theoretisches wird 
nur gelehrt, wenn der Fortschritt der Praxis zwingt. — 
Wir begniigen uns vorlaufig mit einer Hilfserklarung fir 
den Begriff Intervall, welche lautet: 


Intervall ist die Beziehung eines Tones zu 
einem hoheren. 

Kr. B.: Wir vermeiden sogar, die etwas scharfer 
gefasste, aber zunachst weniger verstandliche Erklarung 
zu geben: Die Beziehung zweier Tone zueinander hin- 
sichtlich ihrer Tonhohe nennt man Intervall. Diese Er- 
klarung schlésse die Beziehung eines Tones zu einem 
tieferen in sich, ein Gesichtspunkt, fiir den zunachst 
nicht die Notwendigkeit einer Verwendung vorliegt. Bald 
genug muss allerdings zu der erweiterten Erklarung 
~gegriffen werden. 

Kr. B.: Bei der vorliegenden einfachen Sachlage 
verzichten wir darauf, uns bei einer sog. ,, Vorbereitung‘ 
aufzuhalten und sagen kurzweg: 

Wende dein Auge von der Klaviatur fort. Ich spiele 


dir die Téne c—g nacheinander vor. Wieviel Téne 
hast du gehért? — Welcher ist der héhere von beiden? 
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Ich tue ein Gleiches z. B. hinsichtlich der Tone c — b. — 

Die Beziehung eines Tones zu einem hdheren nennt 

man ,,.ntervall“. — Erlernung dieser Erklarung. — 
Dann weiter: 


Halbtonintervall. 


Spiele f, spiele fis. Fis ist der nachst hodhere Ton 
von f aus, wie du aus der Erklarung der Lehre vom ,,#« 
weisst. Die Beziehung zwischen einem Tone und seinem 
nachsten hdheren Tone nennt man Halbtonintervall; 
f und fis bilden ein Halbtonintervall. — Beispiele. 

Kr. B.: Dem Schiiler bringe man allmahlich immer 
mehr zum Bewusstsein, dass zu einem Intervall zwei 
vorhandene Tone gehéren, die miteinander verglichen 
werden. Der Lehrer sagt also z. B. alsbald: 

Man braucht die Bezeichnung Intervall, wenn man 
zwei vorhandene Tone hinsichtlich ihrer Tonhohe mit- 
einander vergleicht. — Die beiden vorhandenen, von dir 
soeben gehoérten Tone f und fis kann man auch als zwei 
,benachbarte“ Téne bezeichnen und sagen: Zwei be- 
nachbarte Tone bilden ein Halbtonintervall. 

Kr. B.: Der Lehrer muss gelegentlich neue, fir 
den Schiiler sofort greifbare Gesichtspunkte ohne viele 
Worte bieten. Ein solcher Fall liegt bei der letzten 
Bemerkung vor. — Und weiter: 

Hat f nur den Ton fis zum Nachbarn? — Du 
weisst es nicht? — Wie heisst denn der nachst ,,tiefere“ 
Ton von f aus? — E. Dieses E ist doch auch der Nach- 
bar vom Tone f. 

Kr. B.: Wieder ein schnell hineingeworfener neuer 
Gesichtspunkt! 

Auch f und e bilden ein Halbtonintervall. Warum? — 
Sie sind Nachbarn. 

Wie hiess unsere bisherige Erklarung fiir den Be- 
griff ,,Intervall?“ — Die Beziehung eines Tones zu einem 


2b9 


nachst hoheren usw. — Wir diirfen, nachdem wir gesehen 
haben, dass auch ein, mit einem tieferen Tone ver- 
glichener Ton ein Intervall bildet, jene Anfangserklarung 
erweitern und sagen: 

»Intervall ist die Beziehung eines Tones zu 
einem héheren oder einem tieferen Tone.‘* — 
Wortliche Erlernung. 


Das Ganztonintervall. 


Einfache kurze Darbietung: Spiele cd. Welche 
Taste liegt inmitten? — cis. Was fiir ein Intervall bilden 
c—cis? und cis—d? Wie viel Halbtonintervalle sind 
dies? — Aus wie viel Halbtonintervallen besteht c—d? 

Intervalle, die sichin zwei Halbtonintervalle 
zerlegen lassen, nennt man ,,Ganztonintervalle“. 

Einiibung. Zahlreiche Beispiele fir die Halb- und 
Ganztonintervalle werden auf der Klaviatur aufgesucht. 
Die Erklarung der Begriffe Intervall, Halbton- und Ganzton- 
Intervall wird wé6rtlich auswendig gelernt. 


Die grosse Terz. 


Auch fir diesen Fall ist eine ,,Vorbereitung“ nicht 
notig. Vorbereitet im Sinne der Methodik ist der Schiiler 
durch die bis jetzt aus der Intervallenlehre erworbenen 
Kenntnisse. 

Darbietung: Schlage den ersten und dritten Ton 
der C-durtonleiter nacheinander an; schlage beide zu 
gleicher Zeit an. Du siehst: 

Ein Intervall entsteht nicht nur, wenn man 
zwei Tone nacheinander, sondern auch, wenn 
man beide gleichzeitig anschlagt — eine Erklarung, 
welche ohne weiteres in der gegebenen Kiirze in den 
vorliegenden Stoff eingefiigt werden kann, ohne dass 
man befiirchten muss, von der Hauptsache auf einen 
unnotigen Nebenweg ausgebogen zu sein. 
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Das Intervall c—e ist, wie du weisst, eine Terz. 
Die Terz der Durtonleiter ist eine grosse. Wieder- 
hole den letzten Satz. Suche in den tibrigen Durton- 
leitern (ausser der Reihe!) jedesmal die grosse Terz auf. 

Spiele nacheinander die Intervalle c—d, d—e, be- 
zeichne sie. — Es sind zwei Ganztonintervalle. Gib 
mir jetzt die vollstandige Erklarung der grossen Terz. 
Der erste und der dritte Ton einer Durtonleiter bilden 
das Intervall der grossen Terz; sie besteht aus zwei 
Ganztonintervallen. — W6ortliche Erlernung. — 


Die kleine Terz. 
Vorbercitung: Die an der grossen Terz gewonnene 
Anschauung. 
Darbietung: Erniedrige e, indem du dir in Ge- 
danken vor e cin D setzest. Wie heisst die gewiinschte 


Tonstufe? — es. Spiele die grosse Terz c—e. Spiele 
c—es. [Man nennt c—es eine kleine Terz. Sie besteht 
aus den beiden Intervallen c d und d es.] — Das in [ | 


Gesetzte ist ein kleiner Versuch analytischen Verfahrens, 
das aber durch das Folgende sofort in das genetische 


Verfahren umbiegt. — Bestimme die Intervalle c d und 
des. Aus was fir Intervallen setzt sich die kleine Terz 
c—es zusammen? — (Nur diese Terz, keine weitere 


und nichts weiter kennt der Schiiler bis jetzt vom 
Wesen der kleinen Terz.) — Wie entsteht aus der grossen 
Terz die kleine? Spiele c—e, c—es. ,,Es‘ ist aus ,,e“ 
entstanden, indem vor die Note e ein P gesetzt wurde. 
Wir wollen sagen: den Namen erhalt der obere Ton 
der kleinen Terz ces vom oberen Tone der grossen 
Terz ce, indem aus e — es wird. 

Wiederhole, was du von der kleinen Terz c—es 
weisst. Sie besteht...; den Namen erhalt.... 

Spiele die grosse Terz der G-durtonleiter; g—h. 
Wie heisst die kleine Terz? — g—ais. — Falsch! — Kann 
ais“ aus ,,h*‘ entstehen, oder muss es aus ,,a‘‘ entstehen ?>— 
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Warum entsteht ais aus a? —- Es muss vor die Note 
a ein Kreuz gesetzt werden; nur so entsteht ais. Wie 
entsteht b aus h? — Indem vor h ein P gesetzt wird. — 
Wie heisst die grosse und kleine Terz von c aus ? — 
c—e, c—es. Genau ebenso entsteht aus g—h: g—b. 
Den Namen fir ihren oberen Ton erhalt die kleine Terz 
immer vom oberen Tone der grossen Terz. — Weitere 
Beispiele. 

Einibung. Wortliche Erlernung: Die kleine Terz 
besteht aus einem Ganzton- und einem Halbtoninter- 
valle. Den Namen erhalt der obere Ton der kleinen 
Terz von dem oberen Tone der grossen Terz. 

Kr. B.: Ob der Schiiler schon jetzt ges—b und 
ges—bees bestimmen soll, hangt von seiner Fassungs- 
gabe ab. Fis—ais und Fis—a kénnten vorlaufig ge- 
nigen. 


Die grossen Intervalle. 


Sofort ohne Vorbereitung: Die Darbietung 
Spiele die C-durtonleiter. Verbinde das erste c mit’ 
jedem Tone dieser Tonleiter. Der Schiiler spielt c—d, 
c—e... Falsch! — Ich habe gesagt: — Die Aufgabe 
wird wortlich wiederholt. — Hast du c mit jedem Tone 
... verbunden? — Nein. Ich muss auch c—c verbinden. 
— Kurze Ausbiegung vom Hauptthema: Der Lehrer 
erlautert jeden der folgenden Falle durch ein Beispiel 
auf der Klaviatur und sagt: Ein Intervall entsteht 
nicht nur, wenn man einen Ton mit einem hodheren 
oder einem tieferen vergleicht, wenn man zwei Téne 
nacheinander oder gleichzeitig anschlagt, sondern: Man 
erhalt auch ein Intervall, wenn man einen Ton mit sich 
selbst vergleicht, wenn man z. B. zweimal hintereinander 
c—c anschlagt. Man muss allgemein sagen: 

der Begriff Intervall bedeutet jede Bezieh- 
ung, welche zwei Téne hinsichtlich ihrer Ton- 
héhe zu einander haben. 
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Spiele jetzt die zuvor verlangten Tonverbindungen: 
c—c, c—d, c—e usw. — Benenne die Tone der C-dur- 
tonleiter.... Dies ist eine zu allgemein gehaltene und 
darum pddagogisch fehlerhafte Aufgabe, welche der 
Schiiler nur durch Zufall losen wird. Besser: Benenne 
die Téne der C-durtonleiter als Prime usw. — Dies 
geschieht bis zur Quinte. — Kurze Neuerlernung: Der 
sechste Ton ist..., der siebente.... Sage die Tabelle 
der Reihe nach auf. Einiibung ausser der Reihe in ver- 
schiedenen Tonleitern. Z. B. spiele die As-durtonleiter. 
Wie heisst ihre Sexte? — Spiele die E-durtonleiter. 
Benenne in ihr den Ton dis usw. 

Die Terz c—e ist eine grosse Terz. Ebenso wie 
c—e eine grosse Terz ist, ist c—d eine grosse Se- 
kunde, c—f eine grosse Quarte, c—a eine grosse 
Sexte usw. — Fasse zusammen, was du erlernt hast. 

1. Ich habe den tiefsten Ton der C-durtonleiter 
(sage den Grundton) mit allen Ténen der gleichen Ton- 
leiter zu Intervallen verbunden; und 

2. alle diese Intervalle als grosse Intervalle benannt. 

Einitibung. An verschiedenen anderen Tonleitern 
das gleiche Verfahren; auch werden einzelne grosse 
Intervalle behufs ihrer Bestimmung herausgegriffen. Wort- 
liche Erklarung: 

Die grossen Intervalle entstehen aus der 
Verbindung des Grundtons einer Durtonleiter 
mit allen Ténen der gleichen Durtonleiter. Auf 
diese Weise werden folgende Intervalle gewon- 
nen: die grosse Prime usw. 


Die kleinen Intervalle. 


Vorbereitung: Sage die Tabellen der grossen 
und kleinen Terzen nebeneinander auf. 

Kr. B.: Nach diesem Muster k6énnen alsbald die 
oberen Tone derjenigen grossen Intervalle erniedrigt 
werden, welche als einfache Grundstufen oder mit Kreuz- 
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vorzeichnung auftreten. Dem Schiller muss dann aber 
noch der Fall vorgefiihrt werden, wenn der obere Ton 
eines grossen Intervalles mit Vorzeichnung eines P auf- 
tritt, z. B.: des—b (kleine Sexte des—bees). 

Setze vor die Note h ein ); welcher Ton entsteht? .. 
Setze vor diese Note be noch ein }); welcher Ton ent- 
steht? ... bees. Be und bees sind aus h entstanden, 
be durch einmalige, bees durch zweimalige Erniedrigung; 
bees hat seine Bezeichnung vom be her erhalten, 
indem vor die Note be noch ein PD gesetzt wurde. — 


Nimm die Stufe g. Erniedrige sie zweimal. — Wieder 
ist gees aus ges entstanden. 
Darbietung. — Wie entsteht aus der grossen 


Terz die kleine Terz? — Dadurch, dass der obere Ton 
der grossen Terz um einen halben Ton erniedrigt wird. 
Den Namen erhalt der obere Ton der kleinen Terz vom 
oberen Ton der grossen Terz. — Auf gleiche Weise 
entstehen aus allen grossen Intervallen die kleinen. — 
Sage die Regel mit Anlehnung an die Erklarung der 
kleinen Terz auf. Aus einem grossen entsteht das ihm 
zugehorige kleine Intervall dadurch, dass..... a 

Einiibung an mannigfachen Dur-Tonleitern mit # 
und P-Vorzeichnung; z. B.: Sage die Des-dur-Tonleiter 
auf. Bilde alle von ihrem Grundtone aus méglichen 
grossen Intervalle. Verwandle sie in kleine Intervalle. 

Schliesslich als neuer Gesichtspunkt z. B. folgende 
Frage: Was fiir ein Intervall ist cis—a? Du weisst es 
nicht? — Baue die Cis-dur-Tonleiter auf. Kommt in 
ihr der Ton a vor? — Nein. — Aber welcher mit a in 
enger Beziehung stehende Ton? — ais. Was fir ein 
Intervall ist cis—ais? ...— Und nun cis—a?.... 
Reichliche Einiibung. 

Schlussbemerkung. Wie kannst du ein dir un- 
bekanntes Intervall bestimmen? — Du baust auf seinem 
tiefsten Tone eine Dur-Tonleiter auf, siehst zu, ob 
der hdéhere Ton des zu bestimmenden Intervalls in 
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dieser Tonleiter vorkommt; ist es der Fall, so ist jenes 
Intervall ein grosses. Ist es nicht der Fall, so kannst du 
es aus der Kenntnis des beziiglichen grossen Intervalls 
bestimmen. Genaue Einpragung des Verfahrens an 
Beispielen. 

Kr. B.: Natiirlich dirfen vorlaufig nur grosse und 
kleine Intervalle als Beispiele herangezogen werden. 


Die tibermissige Sekunde. 


Wie heisst die grosse Sekunde der F-dur-Tonleiter? 
— f—g. Setze vor die Note g ein Kreuz. Es entsteht 
ein Intervall, das grésser ist als das grosse Intervall 
f—g; es heisst tibermassige Sekunde. Wie entsteht 
aus der grossen Sekunde die iibermassige? Dadurch, 
dass der obere Ton der grossen Sekunde um einen 
halben Ton erhéht wird; den Namen. . 

Schlussbemerkung. Nutzanwendung auf die har- 
monische Molltonleiter. 


Anhang. 


Die verminderte Septime. 


Kr. B.: Es muss vorausgesetzt werden, dass ein 
Schiller, welcher bis zum vorliegenden Falle vordringt, 
obiges aus der Intervallenlehre sicher weiss. — 

Die sieben Stufen c d e f g a h nennt man die sieben 
Grundstufen. Jede Grundstufe kann mehrfach verandert 
werden; z. B.: d in dis oder disis, in des oder deses. — 
Erniedrige die Stufe disis zweimal, so dass du immer 
die Grundstufe d im Gediachtnisse hast. — Disis— 
dis—d. Mache ein gleiches, fange aber bei dis an — 
dis—d—des. Und jetzt bei d — d—des—deses. 

Wie entsteht aus der grossen Septime die kleine? 
fare Sage kurz: durch einmalige Erniedrigung des 
oberen Tones der grossen Septime. — Durch zweimalige 
Erniedrigung des oberen Tones entsteht die verminderte 
Septime. 
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Beispiele aus den Tonleitern. 

Kr. B.: Falle wie ces—b, ces—-bees, ces— beeses 
vermeide man. Die enharmonische Verwechslung des 
letzteren Intervalles wiirde ohne mancherlei Verwirrung 
nicht abgehen. 

Schliesslich frei aufgegebene verminderte Septimen, 
wobei der Schiller auf das Verfahren zur Bestimmung 
eines unbekannten Intervalls zuriickgreifen muss, welches 
man tberhaupt recht haufig heranziehe. 


Die verminderte Quinte. 


Einfache Erklarung. Die kleine Quinte wird 
vielfach auch als verminderte Quinte bezeichnet. — 
Beispiele. 

Kr. B.: den Begriff ,reine“ Quinte hier einzufiihren, 
halte ich nicht fiir angebracht, weil zunachst ihr Wesen 
bestimmt werden miisste, was mit wenigen Worten nicht 
abgetan ist und ausserhalb des Rahmens elementarer 
Kenntnisse liegt. 

Unsangbare Intervalle waren ausser der tibermassigen 
Sekunde und der grossen Septime, welche oben behandelt 
werden mussten, etwa noch: die ibermdssige Quarte, — 
Quinte, die kleine und die grosse None. 

Man kann sie samt und sonders unschwer nach 
Bewaltigung des vorgehenden Stoffes erklaren; 


B. 


(Behandlung der Intervallenlehre fir die Oberstufe oder fiir 
geistig reife Schiiler der Mittelstufe.) 


Kr. B.: Wir verlassen den Weg iiberall sorgsamer 
Synthese und begeben uns mehr auf das Gebiet des 
Vortrages seitens des Lehrers, ein ungefahres Vertraut- 
sein mit dem Gegenstande beim Schiller voraussetzend. — 
Zunachst wird der Begriff ,,Intervall‘* tibermittelt. 

Vortrag. Dem Schiler der Unterstufe sagt man 
folgendes iiber den Begriff Intervall: Intervall ist die 
Beziehung zweier Tone zueinander hinsichtlich ihrer 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 15 
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Tonhohe. Man macht ihn allmahlich damit bekannt, 
dass das Verhialtnis eines Tones zu einem hoheren, dass 
das Umgekehrte, dass die Beziehung eines Tones zu sich 
selbst, d. h. dass zwei gleichlautende Téne, ferner dass 
gleichzeitig oder nacheinander erklingende Tone in 
Betracht kommen. Wir wollen eine neue, feinere Er- 
klarung fiir den Begriff ,,Intervall* suchen. 

Kr. B.: Hierbei miissen wir bedenken, dass wir nur 
einen Klavierschiiler vor uns haben und miissen den 
Stoff nur mit Riicksicht hierauf behandeln. — 

Ein Intervall ist das Verhaltnis der Schwingungs- 
zahlen zweier Tone. 

Kr. B.: Analytisches Verfahren; Begriff und Er- 
klarung sind an die Spitze eines Vortrages gestellt. — 

Um diesen Satz zu verstehen, miissen wir einen 
kleinen Streifzug in die Akustik hinein unternehmen. 

KG6rper, welche bei geeigneter Einspannung und 
Berthrung in zitternde Bewegungen, in Schwingungen 
geraten, bezeichnet man als ,,elastische’‘. Die Klavier- 
saiten bieten ein Beispiel von elastischen Koérpern — 
Anschauung durch Betrachten eines Klavier-Resonnanz- 
bodens mit dem dazu gehdrenden Saitenbezuge —. 
Elastische Korper fiir héhere Toéne sind kirzer als fiir 
tiefe Téne, auch machen sie schnellere Schwingungen 
als die fiir tiefere Tone. Mithin sind die Schwingungs- 
zahlen, die nach den Gewohnungen physikalischer Be- 
zeichnung stets die Zahl der Schwingungen in einer 
Sekunde angeben, fiir die verschiedenen Téne verschieden. 
Unter Intervall versteht man das Verhiltnis ..... 

Kr. B.: Spater wird auch die Bezeichnung gewisser 
Intervalle als der akustisch einfachsten gebraucht. Wir 
behandeln diesen Gegenstand gleich hier; er bildet zu- 
dem eine Erlauterung fir das Vorhergehende. — 

Wird eine Klaviersaite angeschlagen, so gerat sie 
in ihrer ganzen Ausdehnung innerhalb ihrer Einspannung 
in Schwingungen und erzeugt ihren Eigenton, den tiefsten 
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ihr méglichen, ihren Grundton. Aber sie schwingt nicht 
nur in dieser Form, sondern auch in ihren Hialften, 
Dritteilen, Vierteilen usw. Dies geschieht dadurch, dass 
wahrend der Schwingungen in der ganzen Ausdehnung 
auf der Halfte, den Dritteilen usw. ,,Knotenpunkte‘, 
d.h. Ruhepunkte entstehen, auf denen keine Schwin- 
gungen eintreten. Durch das Schwingen der Halften er- 
klingt ausser dem Grundtone noch ganz leise die Oktave; 
durch das Schwingen der Dritteile die Quinte zu dieser 
Oktave; — der Vierteile: die Quarte zu jener Quinte, 
d.h. die Doppeloktave; — der Fiinfteile die grosse —, 
der Sechsteile die kleine Terz usw. Diese leise mit- 
klingenden, dem Ohre nur selten vernehmbaren Tone 
nennt man ,,Oberténe“; sie entstehen stets, wenn ein 
beliebiger Ton als Grundton angenommen wird, jedoch 
ist zu bemerken, dass sich bei hohen Tonen als ,,Grund- 
ténen‘* die Schwierigkeit, die zu solchen gehérenden 
Oberténe zu erkennen, steigert. Man bezeichnet physi- 
kalisch den Grundton mit der Ziffer 1, die Oktave mit 
der Ziffer 2 usw. und sagt, da sich bei den erwahnten 
Vorbedingungen alle diese Schwingungsverhaltnisse von 
jedem beliebigen Grundtone aus einstellen: Das Schwin- 
gungsverhaltnis fiir die Oktave ist 2:1 usw. (L.) Dies 
heisst: Macht der tiefere Ton einer Oktave in einer Se- 
kunde 100 Schwingungen, so macht ihr hdoherer Ton 
200 Schwingungen in der gleichen Zeit. 

Kr. B.: Es mag der Einzelbeurteilung tberlassen 
sein, ob diese Gesichtspunkte noch eingehender erértert 
werden miissen oder nicht. (L.) — Man lasse sich fol- 
gende Anschauung nicht entgehen, durch welche ein 
Verstandnis fiir das Wesen der Oberténe gewonnen 
wird. Man driicke die Taste c ,,nicht tonerzeugend“ 
nieder, lasse sie in dieser Lage beharren. Der Dampfer 
hebt sich; die bez. Saite kénnte frei schwingen. Nun 
schlage man kurz und kraftig C (das grosse C) an; lasse 
diese Taste los — leise klingt deutlich vernehmbar c — 

15* 
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ein Beweis dafiir, dass die Saite C:c als Oberton in 
sich birgt; sie veranlasst sogar den entfernt liegenden 


kiirzeren elastischen Kérper, welchem c als Grundton 
eigen ist, seine Zugehorigkeit zu ,,C‘‘ zu offenbaren, 
indem er in seinem ,,Grundton“ den Oberton zu C:c 
wiedergibt. 

Schlussbemerkung: Man nennt die Intervalle der 
Prime 1:1, Oktave 2:1, Quinte 3:2, Quarte 4:3 die 
akustisch einfachsten; sie beruhen tatsachlich auf den 
denkbar einfachsten Zahlenverhaltnissen. 


Die Einteilungsgrundsitze fiir die Intervallenlehre (L.). 


Kr. B.: Wenn man an der Hand des Leitfadens von 
vornherein die vier Einteilungsgrundsatze aufstellt, so 
verfahrt man analytisch; und wenn man dann jeden 
einzelnen von ihnen anschaulich behandelt — genetisch. 


1. Halb- und Ganztonintervalle. 


Hauptgesichtspunkte der Behandlung. 


Die Stufen c de fg ah nennt man die sieben Grund- 
stufen. C—cis, c—des sind Halbtonintervalle; das erste 
entwickelt sich aus einer, das zweite aus zwei Grund- 
stufen heraus. Ein Halbtonintervall der ersten Art 
ist ein kleines, das der zweiten aber ein grosses. — 
Wir ubertragen die soeben ausgesprochenen Grundsatze 
auf die Ganztonintervalle. Demnach ist c—cisis ein 
kleines, c—d ein grosses Ganztonintervall. 

Kr. B,: Wir setzen uns mit letzterer Erklarung be- 
wusster Weise in Gegensatz zu der sonst tblichen Er- 
klarungsweise der Ganztonintervalle. — 

Die Ganztonintervalle c—d und d—e sind grosse 
Sekunden. Auf C-dur iibertragen hat c—d das Schwin- 
gungsverhaltnis 9:8, d—e aber dasjenige von 10: 9. 
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Die Musiktheorie benennt den Ganzton mit dem Ver- 
haltnis 9:8 als einen grossen, den mit dem Verhiltnis 
10:9 aber als einen kleinen Ganzton. Wir sagen per- 
soénlich: Es gibt zwei Arten des grossen Ganztons 
(auch grosse Sekunde genannt), den mit dem Schwingungs- 
verhaltnis 9:8 und den mit dem Verhiltnis 10:9; wir 
halten zudem an dem oben aufgestellten kleinen Ganz- 
tone c—cisis fest, der sonst in der Musiktheorie nicht 
beachtet wird. — 

Der grosse Halbton wird oft als der diatonische, 
der kleine aber als der chromatische Ht. bezeichnet. — 
Die beiden Halbténe der Des-durtonleiter heissen f—ges 
und c—des; jeder von ihnen besteht aus zwei nebenein- 
ander liegenden diatonischen Stufen, die sich aus zwei 
nebeneinander liegenden Grundstufen entwickeln. Dem- 
nach sind die Bezeichnungen: Grosses und diatonisches 
Halbtonintervall gleichbedeutend. (Die ,,Einiibung“ durch 
weitere Beispiele diirfte sich empfehlen.) Alle halben 
Tone der chromatischen Tonleiter, die sich aus einer 
Grundstufe entwickeln, z. B. c—cis, f—fis, werden als 
chromatische Halbténe bezeichnet. Ergebnis: Diatoni- 
sche Halbténe und grosse Halbtonintervalle, chroma- 
tische Halbténe und kleine Halbtonintervalle sind gleich- 
bedeutende Begriffe. 


2. Die grossen Intervalle geben das Grund- 
mass ab. 

Vorbereitung. Die Erklarung vom Wesen der 
grossen Intervalle wird wiederholt, bez. neu erlernt und 
durch mancheriei Beispiele befestigt. — Der Begriff 
Kleines Halbtonintervall‘‘ muss sicher erfasst sein. — 
Es miissen auch mannigfache Beispiele der Veranderung 
bestimmter Tonstufen um kleine halbe Tone vorgenommen 
werden, z. B. d—dis—disis; e—es—eses; dis—d—des; 
ces—c—cis usw., um ein schnelles Erfassen des Neu- 
stoffes zu erméglichen. 
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Kr. B.: Da fiir die Neuerlernung die kleinen, ver- 
minderten und iibermassigen Intervalle in Betracht 
kommen und die Veranderungen sowohl an den oberen 
als auch an den unteren Ténen der bez. Intervalle vor- 
genommen werden miissen, so muss der Schiiler sechs 
Einzelheiten lernen, was ihm erleichtert wird, wenn ein 
gemeinsamer Grundgedanke gewonnen ist. Vielleicht 
bietet die nachfolgende anschauliche Betrachtung einen 
solchen. 

Wenn man einen auf einem Tische liegenden Stab 
von der Lange eines Meters um 15cm verkiirzen will, 
so ist es fir den Erfolg gleichgiiltig, von welchem der 
beiden Enden des Stabes man jene 15cm fortnimmt. — 
Wenn man ein grosses Intervall in ein kleines verwan- 
deln will, so kann man dies dadurch tun, dass man ent- 
weder den oberen Ton dieses Intervalls um einen kleinen 
Halbton erniedrigt oder seinen unteren Ton um einen 
kleinen Halbton erhoht. 


Darbietung — schrittweise fiir die kleinen, ver- 
minderten und tibermassigen Intervalle (L). Aufstellung 
von Musterbeispielen, wie deren eins der Leitfaden nach 
der Erklarung des tibermassigen Intervalls bietet. 


Schlussbemerkungen. Die akustisch einfachsten 
Intervalle werden reine Intervalle genannt. Die hieraus 
durch einmalige Erniedrigung entstehenden verminderten 
Intervalle betrachte man in tabellarischer Ordnung und 
ausser der Reihe. — Hieran schliesst sich das Verfahren 
zur Bestimmung unbekannter Intervalle (L). 


3. Konsonanzen und Dissonanzen. 


Kr. B.: Erklarungen ohne besondere Vorbereitungen, 
soweit sie nicht schon der vorhergehende Stoff unmittel- 
bar geboten hat. — 
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Die Intervalle, die sich aus der Zusammenstellung 
der benachbarten Oberténe bis zum sechsten (einge- 
schlossen) ergeben, heissen Konsonanzen. Das Ubrige 
ergibt L. 

Kr. B.: Die Bezeichnungen. als vollkommene und 
unvollkommene Konsonanzen 'sind nicht gliicklich ge- 
wahlt. Denn tatsachlich machen die Sexte und die Terz, 
jede von ihnen im zweistimmigen Satze auch in mehr- 
maliger Aufeinanderfolge, einen befriedigenderen Eindruck 
als aufeinanderfolgende reine Quarten oder Quinten. 

Kr. B.: Die moderne Musikwissenschaft lehnt die 
Annahme des konsonanten Intervalls als notwendige 
Zwischenstufe zwischen Einzelton und Klang (Bestand- 
teile des Dur- und Molldreiklanges) u. a. mit dem Hin- 
weise darauf ab, dass der Musiker unserer Zeit gewohnt 
ist, einstimmige Tonreihen in Verbindung mit ihrem 
,latenten“ harmonischen Unterbau zu vernehmen. Diese 
Annahme fallt aber tatsachlich fort, wenn ein Kompo- 
nist in héchster Absicht ,,einstimmig‘t geschrieben hat. 
Ich erinnere an den ersten Takt von ,,Paradies und Peri“, 
an die Rezitative im ersten Satze der D-moll-Sonate 
op. 31 von Beethoven, an die grossen Rezitative im letzten 
Satze der ,neunten“ Symphonie u. v.a. Jedenfalls musste 
bei obiger Aufstellung von der modernen Musikwissen- 
schaft der oben herangezogene Ausnahmefall besonders 
gewirdigt werden. — 

Dissonanzen oder besser ,,dissonante‘‘ Tone, nennt 
die moderne Musikwissenschaft zunadchst solche Tone, 
welche nicht Bestandteile eines ,,Klanges‘‘ sein konnen 
(S. 109), bezeichnet aber dann auch wieder als Disso- 
nanzen solche Zweiklange, welche nicht einem und dem- 
selben Dur- und Molldreiklang angehéren k6nnen und 
auch solche, welche nur im konkreten Falle nicht im 
Sinne desselben Dur- und Mollakkordes verstanden 
werden, z. B. c— gis statt c—as. — Siehe auch L. 
Sehen wir genau zu, so bieten diese neuesten Aufstellungen 
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nichts anderes, als was unser L., dessen erste gleich- 
lautende Gestaltung viele Jahre zuriickliegt, schon s. Z. 
geboten hat. 


4, Ober- und Unterintervalle. 


Kr. B.: Die Einfihrung dieser Begriffe wird not- 
wendig, wenn der Schiiler das Wesen des doppelten 
Kontrapunktes kennen lernen soll. Aber auch schon 
in den Anfangsunterricht reicht jene Lehre andeutungs- 
weise hinein, wenn der Lehrer statt des steigenden 
»Quintenzirkels“ den fallenden ,.Quartenzirkel anwendet. 
Natiirlich wird in diesem Falle dem Schiiler nichts von 
Ober- und Unterintervallen gesagt. 


Ausgangspunkt: Ein Intervall entsteht durch Ver- 
gleichung eines Tones mit einem hdheren oder einem 
tieferen. Dies ergibt die Begriffe Ober- und Unter- 
intervall. 


Darbietung. Erlauterung des Begriffes: Umkehrung 
oder Versetzung in die Oktave (L.). 

Reichliche Beispiele bis zur Weite der Oktave — 
jedesmal genaue Bestimmung des urspriinglichen und des 
entstehenden Intervalls; Darlegung der Notwendigkeit 
einer doppelten Versetzung beim Intervalle der None usw. 
Hilfsmittel: Einfiihrung der Ziffer 9 (L.). Gewinnung der 
Formel: Bei der Umkehrung in die Oktave werden die 
grossen Intervalle zu kleinen usw. (L.); das Erlernen 
und Behalten dieser Formel macht keine Schwierigkeiten, 
wenn man die obigen Beispiele reichlich und noch dazu 
so ausgewahlt hat, dass die einzelnen Momente der 
Formel schon dort zur Besprechung gekommen sind: 
ich meine die Gegensatze von gross und klein, von iiber- 
massig und vermindert, die Fortdauer der Bezeichnung 
pliciiiers 


233 


II. Dem Klavierspiele entnommene Lehrproben. 


A. 
Frei zu behandelnde Stoffe — Fingeriibungen und Tonleitern. 


a) Erwagungen des Lehrers vor Eintritt in die 
Stoffbehandlung. 


Kr.B.: Die dem Schiiler zu bietenden Fingeriibungen 
und Tonleitern miissen ein den Bediirfnissen eben dieses 
Schilers angepasstes vielseitiges, wohlgegliedertes Ganze 
bilden, durch welches Finger, Hand, Handgelenk usw. 
vollig ausgebildet werden k6énnen. 

1. Es wird untersucht, ob ein bestimmter Stoff ein 
einheitlich einfacher oder zusammengesetzter ist, ob er 
gleich in seiner ganzen Ausdehnung oder zunachst nur 
in Abschnitten gelehrt wird; dieses heisst: ob die Be- 
grenzung eines Allgemeinthemas notwendig ist oder nicht. 

2. Der Zeitpunkt fir die Unterweisung wird be- 
stimmt. 

3. Die Lehrform wird ausgewahlt; sie ist natur- 
gemiass stets die mit Erklarungen durchsetzte, zeigende. 

4. Der Einzelstoff wird in den Lehrgang eingefigt. 

Kr. B.: Bei der Vielseitigkeit des Fingerittbungs- 
spieles muss ein Lehrgang entworfen werden, nach dem 
bestimmte, zuvor durchgenommene Ubungen zu gewisser 
Zeit fir die hausliche Arbeit und als Wiederholungs- 
stoff in derStunde immer wieder zur Behandlung kommen. 


b) Die Arbeit am Schiller — die methodische 
Behandlung. 

Sie muss sich im grossen und ganzen — Ein- 
schrankungen fiir jeden einzelnen Fall vorbehalten — 
den Forderungen der Vorbereitung, Darbietung, Ein- 
iibung einfiigen. 


234 
B. 


Genau vorgeschriebene Stoffe — Etiiden und Vortragsstiicke. 


a) Erwagungen des Lehrers vor dem Eintritte 
in die Stoffbehandlung. 

Kr. B.: Fir jeden Einzelfall ist das Endziel der 
Unterweisung: Volle Beherrschung des Gebotenen. 

1. Es wird untersucht, ob die Wahl eines Stoffes 
dem Ké6nnen eines Schiilers entspricht; d.h.: es wird 
der Zeitpunkt fiir die Einiibung bestimmt. 

2. Die notwendigen theoretischen Erklarungen 
werden festgesetzt. 

Kr. B.: Diese gehen von der Bestimmung des Finger- 
satzes, der Tonart, der Taktart aus und kénnen, je nach 
dem Standpunkte des Schiilers, in der Musikwissenschaft 
endigen, wo dann Formenbau, Musikgeschichtliches und 
-asthetisches zur Behandlung kommen. 

3. Es wird ein Ubungsplan fiir diesen Stoff — ein 
Lehrgang ,,im kleinen“ — entworfen. 

4. Das erlernte Musikstiick wird dem Lehrplane 
»im grossen‘ eingefiigt, d.h.: es wird als ein zu be- 
stimmter Zeit zuriickkehrender Wiederholungsstoff be- 
handelt. 

Kr. B.: Dieser Gesichtspunkt ist besonders fiir das 
Etiidenspiel wichtig, bei welchem die Einzelstoffe nach 
gewissen Zeitverlaufen mit gesteigerten Anforderungen 
und zwar solange wieder auftreten miissen, bis jene 
Stoffe beherrscht sind. 

5. Der Lehrer muss fiir eine gehérige praktische 
Beherrschung des Einzelstoffes auch seinerseits sorgen. 


b) Die Arbeit am Schiler — die methodische 
Behandlung. 


Eine Richtschnur bietet der Abschnitt unseres Buches: 
Das Spiel yon Etiiden und Vortragsstiicken“ (S. 251 ff), 
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Lehrprobenbeispiele. 
I, Allgemeinthema: Das Tonleiterspiel. ] 

Stoffgliederung. Das Thema ist ein vielfach zu- 
sammengesetztes; es miissen alle Arten von Tonleitern 
und jede von ihnen in vielseitigen Anschlagsformen zur 
Behandlung kommen. 

Kr. B.: Durch das Tonleiterspiel soll Gelaufigkeit 
und Veredelung des Anschlags erzielt werden. 

Zeitpunkt. Das Tonleiterspiel setzt schon im An- 
fangsstadium des Unterrichts ein. . 

Lehrform ist naturgemaéss die mit Erklaéarungen 
durchsetzte zeigende Form. 

Lehrgang und Lehrplan. (Vergl. hierzu das Ka- 
pitel: Das Tonleiterspiel S. 24 und S. 251). Beides regelt 
sich nach dem Grundsatze: ,,Fortschritt vom Einfachen 
zum Zusammengesetzten“. 

Kr. B.: Die Erlernung des Tonleiterspiels begleitet 
den Schiiler eine weite Strecke seiner Unterweisung hin- 
durch und muss nach voller Beherrschung immer wieder, 
besonders auch als vornehme Anschlagsstudie(Druckspiel) 
aufgenommen werden. Es gehért im eigentlichen Sinne 
des Wortes zu den taglichen Studien. Die Zeit, welche 
taglich auf das Tonleiterspiel verwendet wird, muss im 
richtigen Verhaltnisse zu der Ubungszeit des Schiilers 
iiberhaupt stehen; auch miissen die Aufgaben so ge- 
stellt sein, dass sie vom Schiiler tatsachlich von Stunde 
zu Stunde bewdltigt werden kénnen; sie dtrfen auch 
nie allgemein gehalten sein, sondern miissen stets schrift- 
lich in einem Aufgabeheft festgestellt werden. Wichtig 
ist, neben den Neustoff stets einen Wiederholungsstoff 
zu stellen und nach vdlliger Erlernung der Tonleitern 
einen Ubungsplan zu entwerfen, nach welchem der ge- 
samte Stoff immer wieder zur Behandlung kommen kann, 
so dass der Schiiler stets weiss, wieviel Tonleitern, wie 
oft jede und in welchen Formen er sie taglich zu 
spielen hat. 
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Es bietet sich hier eine Fille von Lehrproben; wir 
greifen nur eine heraus: 


Das erste Spiel der Durtonleiter. 
Methodische Behandlung. 


Die Vorbereitung ist nach unserer Methodik, wie 
schon an anderer Stelle gesagt wurde, die Gelaufigkeits- 
und die Daumeniibung (vergl. S. 16, Ziffer 5 und 6). 

Die Darbietung. 

Kr. B.: Als erste Anschlagsform wird ein Mittel- 
ding zwischen Druck und Schlag: unser sog. Ideal- 
anschlag gewahlit. Es wird von einer Vorlage ausge- 
gangen, welche je langer je mehr entbehrlich gemacht 
werden muss. Der Schiiler zahlt zunachst c2 d2; er 
spielt infolgedessen langsam und im gehé6rigen Takte. 

Schlage in deinem Fingeriibungsheft den Abschnitt 
,Die Tonleitern“ auf. Lies die ersten acht Buchstaben; 
lies diese Reihe auch riickwarts. (Vergl. S. 25). 

Kr. B.: Die meisten Schiller werden eine dunkle 
Ahnung vom Wesen des Begriffs ,,Tonleiter“ haben, 
wie uber viele Begriffe, deren Erklarung der Schulunter- 
richt zu tibernehmen hat. Einem Kinde, das eben erst 
mit dem Tonleiterspiele beginnt, sogleich auch eine Er- 
klarung des Begriffes Tonleiter zu geben, wire falsch. 
Man stelle vielmehr eine einfache Hilfserklarung auf 
und sage; Wenn du die Untertasten von c—c auf- und 
abwarts der Reihe nach einzeln anschlagst, so ist dies 
die C dur-Tonleiter. — Von den Ziffern, die ttber und 
unter den Buchstaben stehen, zeigt dir eine ,,1“ stets 
an, auf welcher Taste der Daumen einsetzen soll; die 
Ziffern tber den Buchstaben geben den Fingersatz fiir 
die rechte Hand, die unter ihnen den fir die linke 
Hand an. 

Wo setzt in der rechten Hand der Daumen ein? 
Und wo in der linken Hand? 
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Kr. B.: Jetzt tritt die zeigende, mit Erklarungen 
durchsetzte Lehrform ein. 

Lege die rechte Hand in die C-Lage, spiele nach- 
einander die drei Tasten c, d, e und zahle dazu c 2, 
d2, e2. Sowie du e2 aussprichst, geht dein Daumen 
flach tiber die Tasten unter den tibrigen Fingern hinweg 
von c nach f; schlage ,,f“ an, zahle dazu f2. Wieder- 
hole das Ganze, spiele genau nach deinem taktmiassigen 
Zahlen. 

Kr. B.: Beim Spiele von ,e 2“ darf sich die Hand 
etwas nach rechts drehen. Die Tonleitern sollen ja mit 
zueinander geneigten Handen gespielt werden. 

Sowie du f2 aussprichst, legt sich deine Hand in 
die Lage fgahe. 

Der Schiiler spielt die Tonleiter aufwarts bis c, ab- 
warts bis f. Sowie du f2 zahlst, stellt sich dein dritter 
Finger auf der Taste e ein. Sowie du e2 sagst, legt 
sich die Hand in die C-Lage. 

Kr. B.: Nach einer ersten Drehung erfolgt eine 
zweite, um in die Lage f—c hinein zu gelangen; eine 
weitere zum Ejinsatze auf e beim Abwéartsspiele und eine 
vierte zur Einnahme der C-Lage. 

Kr. B.: Der Schiiler kann gleich beim ersten Spiele 
der Tonleiter iber das Unter- und Ubersetzen belehrt 
werden. Man zeige und sage: Wenn du die Tonleiter 
aufwarts spielst, so geht der Daumen unter den tibrigen 
Fingern hinweg nach f. Spielst du abwarts, so bewegt 
sich der dritte Finger tiber den Daumen hin. 

Die Bewegung des Daumens unter den ibrigen 
Fingern hinweg bezeichnet man als ,,Untersetzen“, die 
Bewegung des zweiten, dritten, vierten und finften 
Fingers iiber den Daumen hinweg nennt man _,,Uber- 
setzen.“ 

Spiele jetzt die Tonleiter noch einmal auf- und ab- 
warts mit taktgemassem Zahlen, schéner Handhaltung, 
gutem Binden und Ablésen. 
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Das Verfahren fiir die linke Hand ergibt sich von 
selbst. 

Hausliche Aufgabe: Spiele nach der Vorlage 
mit der dir bekannten Art des Zahlens (c2, d2) jeden 
Tag die C-durtonleiter, erst mit der rechten, dann mit 
der linken Hand, je sechsmal. Lerne auswendig: Die 
Tone der C-durtonleiter heissen aufwarts...., abwéarts 
ee ; der Daumen setzt rechts auf c und f, links auf 
g und c ein. a 

Schlussbemerkung. Dieses c (c) ist von dem 
andern (c) acht Stufen entfernt; zahle sie ab. Man 
sagt: es ist eine Oktave entfernt. Du hast heute die 
C-durtonleiter handweise in einer Oktave gespielt. 


Il. Etiide XXXI. 
Ausgabe Cramer-Bilow. 


Kr. B.: Der Bau dieser Etiide macht fiir den Lehrer 
eine eigene sorgfaltige hausliche Vorbereitung nétig. Mit 
welcher Sorgsamkeit eine solche betrieben werden kann, 
ist im letzten Hauptteile unseres Buches dargetan, in wel- 
chem diese Etiide analytisch genau, abgesehen von ihrer 
Form im Sinne der Formenlehre, behandelt wird. Und 
wir konnen dem jungen Lehrer nur raten, dem dort be- 
tretenen Wege nachzuspiiren und andere Studien- oder 
Vortragswerke in gleicher Weise zu durchdenken. Solche 
Arbeit fihrt zu einem immer reiferen Kunstverstandnis. 
Aber so wertvoll derartige feine Analysen fiir die Lehrer 
selbst sind, so wenig ist es ratsam, die Schiller im 
praktischen Unterrichtsbetriebe tiber die Einzelstoffe 
analytisch stets genau zu belehren. Héchstens darf dies 
im Einzelfalle geschehen und auch nur dann, wenn ein 
Schiler bereits tiber ein gewisses gereiftes Kunstver- 
standnis verfigt. Es muss darauf geachtet werden, dass 
im praktischen Unterrichte stets flott vorgegangen wird. 
Solches ist aber beim vielfachen Analysieren nicht méglich. . 
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Das ratsamste Lehrverfahren bei der Vornahme von 
Analysen bei Gelegenheit des praktischen Unterrichts- 
betriebes diirfte in folgendem bestehen: Der Schiiler 
spielt zunachst; dann wird sein Nachdenken iiber die 
Hauptmomente des Stoffes durch kurze treffende Be- 
merkungen angeregt; darauf tritt die mit Erklarungen 
durchsetzte zeigende Lehrform in ihr Recht, die im 
abgekiirzten Verfahren sogar bis zum schnellen Ein- 
zeichnen der gedachten oder wirklichen Casuren oder 
der fiir das analytische Verstandnis wichtigen Vortrags- 
bestimmungen fortschreiten kann. Ist ein Schiiler theo- 
retisch bis dahin vorgedrungen, dass er den Akkord- 
grundriss eines Tonstiickes schnell titberschaut, dass er die 
Schlussformen zu bestimmen vermag, dann ist die oben 
bezeichnete Art des Analysierens stets mit vielen Nutzen 
verknipft; sie scharft Auge und Ohr des Schiilers und 
macht ihn fahig, bald selbstandig analysierend vorzugehen. 

Von den allgemeinen Vorschriften tiber die Einiibung 
genau vorgeschriebener Stoffe (siehe zuvor) greife ich 
Punkt vier heraus. — Nachdem eine Etiide, wie ich an- 
nehme, in den meisten Fallen zuerst ,,handweise“ durch- 
gearbeitet ist, tritt das Spiel nach immer mehr gestei- 
gerten Vorschriften (vergl. ,,das Ettidenspiel im letzten 
Hauptteile) in sein Recht. Zur folgenden neuen Etiide tritt 
die vorhergehende (in diesem Falle die vorliegende) als 
Wiederholungsstoff; letzterer sei auch u. a. behufs Be- 
forderung der Gelaufigkeit zur handweisen Ubung als 
hausliche Arbeit im gesteigerten Zeitmasse von neuem 
aufgegeben; er werde vom Lehrer darauf hin tiberh6rt; 
er unterliege auch in der Reihe zuvor dagewesener 
Etiiden, nunmehr aber mit der reifen Darstellung eines 
Vortragsstiickes, von neuem der Begutachtung des 
Lehrers; er bilde auch cine Sonderiibung fiir den Schiiler 
ohne Begutachtung des Lehrers. — — — Wer kann 
alle Wege aufzahlen, die ein geiibter Methodiker ein- 
schlagt, um seine Schiiler stetig zu fordern! 
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Wir gehen nunmehr zur Unterweisung des Schiilers 
in Bezug auf die vorliegende Etiide tiber, um zu zeigen, 
auf welche Weise ,,etwa‘‘ — es sind noch andere metho- 
dische Wege méglich — der vorliegende Stoff im Unter- 
richte anzufassen ist. 

Kurze Fragen des Lehrers sind: In welcher Tonart 
ist die Etiide geschrieben? Welche taktischen Akzente 
weist der 9/g-Takt auf? —- Spiele die ersten vier Takte 
dieser Etiide mit der rechten Hand allein. — Augen- 
scheinlich handelt es sich hier um ein Sechst6nemotiv, 
dessen ideelle (nur gedachte) Casur aber nicht mit dem 
Schlusse des Bindebogens nach je sechs Ténen, wie das 
Notenheft zeigt, endigt, sondern: ...... — Hier treten 
die Versuche ein, die bei der Analyse dieser Etiide im 
letzten Hauptteile unseres Buches angestellt sind. Die 
ideelle Casur ist, wie wir sehen, zumeist nach dem 
jedesmalig vierten Sechszehntel des Motivs anzunehmen. 

Mithin ergibt sich, dass die Etiide in einer ,,latenten“ 
Auftaktverbindung geschrieben ist, deren vor dem An- 
fange stehende zwei Sechzehntel (5, 6) der Komponist 
nicht eingezeichnet hat. — Die Auftaktverbindung folgt 
dem Schema 56/1234. — Man kann aber auch annehmen, 
dass die hingeschriebenen ersten vier Sechzehntel in 
der rechten Hand zusammen mit dem ersten Basstone 
in der linken Hand als ein das Folgende einleitender 
Vorakkord anzusehen sind. — Hinsichtlich des Vortrages 
der linken Hand empfiehlt es sich, in der vorliegenden 
Etiide stets nach einem Bindebogen zwischen zwei Noten 
verschiedener Tonstufen abzuheben. Der Vortrag wird 
bei dieser Festsetzung molto leggiero ausfallen, wie ver- 
langt ist. — Die vielfach eingezeichneten Akzente iiber 
einzelnen Sechzehnteln sind in den meisten Fallen nicht 
besonders stark hervorzuheben; sie zeigen vielmehr nur 
den Gang der Melodie an. 

Die kleinen Anderungen des weiterhin vorgeschrie- 
benen Vortrages, welche sich im Fortgange der genauen 
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Analyse als Verbesserungen ergeben werden, werden nun- 
mehr wahrend des Spielens ohne besondere Begriindung 
eingezeichnet, in welches etwa noch die kurze Bemerkung 
eingeschaltet sei: Mit Takt ,,9‘‘ kehrt der Komponist 
die Aufgabe fiir jede der beiden Hande um. — Wirklich 
neu belehrt muss aber der Schiiler hinsichtlich der 
Takte 17—24 werden. Auf welche Weise dies zu ge- 
schehen hat, hangt von seiner theoretischen Reife ab. 
Auf jeden Fall muss etwa folgendes gesagt werden: 
Mit Beginn des Taktes 17, bis gegen das Ende des 
Taktes 24 hin hért die urspriingliche Verbindung 56/1234 
insofern auf, als an den Schluss der Takte 18, 20, 22 
wirkliche Casuren, nach welchen abgehoben wird, zu 
setzen sind. Letzteres wird dem gereiften Schiiler aus der 
Herstellung des bez. Akkordgrundrisses klar. Dem we- 
niger durchgebildeten Schiiler aber muss das Verstandnis 
fiir diesen nicht unwichtigen Gesichtspunkt durch das 
Vorspielen des Lehrers erédffnet werden. Jener tber- 
zeugt sich, mehr oder weniger instinktiv, von der Richtig- 
keit der Lehrmeinung durch genaues Hinhéren, besonders 
auch dadurch, dass der Lehrer die bez. Stellen mit und 
ohne Innehalten der notwendigen Casuren spielt. 
Nach Takt 24 kann das Spiel dieser Etiide wieder 
in die Anfangsbildung 56/1234 einlenken. Zu weiteren 
methodischen Bemerkungen im Sinne einer vorbildlichen 
Lehrprobe liegt weiterhin keine Veranlassung vor. 


Iii. Moments musicaux. 
Schubert, op. 94 No. 1. 

Wir treten in die methodische Behandlung dieses 
Musikstiickes an der Hand der oben aufgestellten all- 
gemeinen Gesichtspunkte ein. 

Einen richtigen Zeitpunkt fir das Spiel desselben 
diirfte diejenige Ausbildungsstufe bieten, auf welcher 
die ersten Cramerschen Etiiden gespielt werden. Dieses 
Musikstiick ist mithin fiir die reifere Mittelstufe geeignet. 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 16 
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Hiermit ist auch das Mass der notwendigen, das 
Spiel des Tonstiickes einleitenden theoretischen Er- 
érterungen bestimmt. Sie beschranken sich auf die 
Feststellung der Tonart, Taktart, Taktgliederverbin- 
dungen, Besprechung bez. Wiederholung des kurzen 
Vorschlages, des Wesens des arpeggio, der vorkommen- 
den Fremdwérter und Vortragszeichen, vielleicht auch 
auf die Bestimmung einzelner leicht zu tbersehender 
Akkorde usw. — Aber gerade fiir dieses Stiick kommt 
noch eine Erwagung besonderer Art hinzu: Es ist in 
taktischer Beziehung fiir manchen Schiler nicht leicht 
zu bewaltigen. An der Hand der ruhig zu zahlenden 
drei Haupttaktzeiten jedes Taktes muss die richtige 
FKinreihung mannigfach taktisch verschiedener Tonwerte 
vorgenommen werden. Eine ,,Zahliibung wird auf 
jeden Fall gute Dienste leisten. Das Muster fur die- 
selbe finden wir S. 8 in dem Hauptabschnitte ,,Die 
Anlage fiir den Musiklehrerberuf“, dort im Kapitel ,,Takt- 
sinn“. Sie bietet gerade diejenigen taktischen Einord- 
nungen von Notenwerten, welche im  vorliegenden 
Stiicke in Betracht kommen. 

Der Ubungsplan. — Voraussetzung: Unser Musik- 
stiick ist fiir einen schulpflichtigen Schiller bestimmt, 
welcher an denjenigen Tagen, auf welche keine Unter- 
richtsstunde fallt, je eine Stunde —, an Unterrichtstagen 
aber nur eine halbe Stunde iibt und wéchentlich zwei- 
mal Unterricht empfangt. Er hat fiir die Lehrstunde, 
in welcher mit dem Spiel des vorliegenden Stiickes be- 
gonnen werden soll, als Pensum zunachst Fingeriibungen, 
Tonleitern, Etiiden und ein Wiederholungsstiick auf- 
bekommen. — Wir geben ihm dazu auf, die ersten 
beiden Teile (eine Seite) des Neustoffes zu Hause hand- 
weise vorzubereiten und hierbei haarscharf zu zahlen. 
— Also muss obige Zahliibung in der vorhergehenden 
Lehrstunde durchgenommen werden und dem Schiiler 
fiir das Uben die Aufgabe gestellt sein, ruhig und be- 
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stimmt die drei Haupttaktzeiten 1—2—8 zu zahlen und 
in sie die verschiedenen Notenwerte einzuordnen. 


Die subtile Art dieses Schubertschen Stiickes er- 
fordert, dass handweise bis zur Reife guten Vortrages 
geubt wird, ehe das Spiel in beiden Handen zur Be- 
handlung kommt. Es wird sich auch bald herausstellen, 
dass gewisse Stellen Schwierigkeiten verursachen; sie 
werden fiir sich besonders herausgegriffen und nach der 
Bewdltigung in die vorhergehende und in die folgende 
Stelle unseres Tonstiickes wiederum eingepasst. 


Kr. B.: Das vorliegende Stiick bietet die Gelegen- 
heit mannigfache Anschlagsarten — Klangcharaktere — 
zur Geltung zu bringen. Es sind alle Einzelbetonungen 
und Nichtbetonungen sorgfaltig herauszuarbeiten, klingen- 
des und leichtes staccato, engste und lose Bindung, sowie 
das Crescendo sind sorgfaltig zu tiben. Aber es muss 
auch darauf geachtet werden, dass das p und pp nicht bis 
zur Bedeutungslosigkeit, d. h. bis zu einem langweiligen 
Melodievortrage herabsinken, dass die sforzati durch 
breiten Tasteneindruck erzeugt werden. Ich verzichte 
darauf, den Ubungsplan im einzelnen zu verfolgen. 


Kr. B.: Im Musikalienhandel wird dieses Tonstiick 
vereinzelt in alteren meist unsorgfaltig revidierten, zumeist 
aber in einer Reihe neuer, sorgfaltiger durchgesehener 
Ausgaben angeboten. Es ist fiir den Lehrer eine lohnende 
Aufgabe, diese verschiedenen Ausgaben miteinander zu 
vergleichen und z. B. den Wandel, welchen die Lehre 
vom Bindebogen im Laufe der Zeiten durchgemacht hat, 
an ihnen zu beobachten; auch zuzusehen, wo die Einfiigung 
einzelner staccato-Téne von den verschiedenen Heraus- 
gebern gefordert wird; wie in neueren Ausgaben auf das 
Hinsetzen des ——--Zeichens oder der Bezeichnung cresc. 
an die durchaus richtige Stelle grésserer Wert gelegt 
wird, als ehedem usw. — Man tut gut, auch zu unter- 
suchen, ob ein bestimmter Herausgeber eine bestimmte 


16* 


244 


Ansicht iiber Einzelheiten musikalischer Auffassung, 
z.B. das Abheben in Fallen wie dem folgenden 


—. 
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stetig durchgefiihrt hat, dann aber auch dieses mit der 
eigenen Anschauung vom Wesen der Sache zu ver- 
gleichen und abwagend das Bessere zur Anwendung zu 
bringen. — Der junge Lehrer sei bestrebt, sich in solche 
fir manche Anfanger zuerst recht schwierige Dinge hinein- 
zudenken, um zu immer festeren Ansichten uber das 
Wesen der Tonkunst zu gelangen. 


Die Behandlung des bez. Tonstiickes in der 
Lehrstunde. 


Es ist naturgemass ausgeschlossen, dass hier genaue 
Anweisungen iiber die Stoffbehandlung gegeben werden 
koénnen, und dies darum, weil ohne das Klingen des 
Stiickes, d. h. ohne das Spiel eines Schilers (das sofort 
der Begutachtung unterliegt) streng genommen iiberhaupt 
hier eine erschépfende Betrachtung nicht vorgenommen 
werden kann. 

Uns liegt die Peterssche Ausgabe (Louis Kéhler — 
Richard Schmidt) vor. Die theoretischen Erérterungen 
und die Zahlibung zum vorliegenden Tonstiicke sehen 
wir als erledigt an. 

Spiele unter dem Zahlen nach Haupttaktzeiten mit 
der rechten Hand. Es geschieht. Halt nach acht Takten! 
Beim ersten Tone steht p. Wir wollen den ersten Ton 
hier, ebenso in Takt 8, 4, 5 etwas hervorheben. Die 
Halbe in Takt 2 erhalt einen bedeutenderen Akzent. 
Binde den Vorschlagston in Takt 1 mit dem vorher- 
gehenden und dem folgenden Tone. Driicke dieses a 
(§) weich und ruhig nieder. Gib ausser dem Anfangs- 
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tone keinem der iibrigen Tone des ersten Taktes eine 
merkliche Betonung. — Das Sechzehntel durchaus zart. 


Im zweiten Takte c sehr — und so leise, wie das vor- 


hergehende e an seinem Ende klang. Nach c Hand- 
gelenk heben! Spiele Takt 4 mit merklichem decre- 
scendo und leichtem staccato, ebenso decrescendo Takt 5 
mit noch feinerem staccato, aber die staccati in Takt 6/7 
lass etwas mehr klingen; beachte die vorgeschriebenen 
Akzente in Takt 6 auf dem ersten und dritten Viertel, 
das noch starkere fp (d. h. Akzent mit sofort folgendem 
p)im siebenten Takte. Das erste Viertel in Takt 7 erhalt 
keinen sonderlichen Akzent, sondern nur den Starkegrad, 
der ihm im steigenden crescendo gebihrt. 


Kr. B.: — Nur fiir den Lehrer bestimmt! In Takt 
6/7 treten statt zweier Dreiviertel- drei Zweivierteltakte 
auf. Diese aus der 4lteren Musik tibernommene Be- 
tonungsform bezeichnet man als ,, Hemiolien“ (das Andert- 
halbmalsoviele von einem bestimmten Werte). Ein 
Zweitakter ist das Zweidrittelfache eines Dreitakters; 
dieser aber das Anderthalbfache eines Zweitakters. Die 
Bezeichnung ,,Hemiolien‘‘ fir den vorliegenden Fall ist 
nicht zutreffend; denn nicht das Anderthalbfache eines 
bestimmten Wertes, sondern das Zweidrittelfache einer 
vorhandenen Grésse kommt in Betracht, wenn drei 
Zweitakter in zwei Dreitakter eingepasst werden, wo- 
bei statt der Betonung |—vv|—vv| folgende ein- 
tritt: | —-v— | u—v | (vergl. Bellermann: ,,Die Men- 
suralnoten und Taktzeichen des XV. und XVI. Jahr- 
hunderts“, S. 25/26). 


Spiele die ersten acht Takte in der linken Hand; 
eigentlich béte sich keine Gelegenheit zu einer neuen 
Bemerkung; denn die Anschlagsformen fiir die rechte 
Hand wiederholen sich hier. Aber der Herausgeber 
schreibt, ebenso wie solches auch in alteren Ausgaben 
zu finden ist, fiir Takt 4/5 folgenden Vortrag vor: 
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und lasst sich damit eine Ungenauigkeit zuschulden 
kommen. Der Bindebogen in Takt 5 muss ebenso gezogen 
werden, wie in Takt 4 — ein kleines Beispiel fiir die Not- 
wendigkeit kritischer Textbeobachtung, von welcher oben 
kurz die Rede war. 

Kr. B.: Natiirlich wird die Mehrzahl von allen vor- 
hergehenden Bemerkungen zur Stoffbehandlung nicht 
mit Worten, sondern nur kurz andeutend oder sogar nur 
einzeichnend erledigt. 

Die genaue methodische Behandlung der iibrigen 
Teile dieses Tonstiickes wollen wir nicht vornehmen, 
sondern nur noch Einzelheiten herausgreifen. 

Takt 10, 11, 12: das Einpassen des zweiten Achtels 


der Folge a zwischen das zweite und dritte der Folge 


muss sorgfaltig vorgenommen werden. Die Zahl- 


iibung ist hierfiir eine gute Vorstudie. Takt 13—16: 
Bestimmte Akzente neben sorgfaltigen Nichtbetonungen 
— taktisch festgefiigt. 

Folgende vereinzelte in unserer Ausgabe nicht 
stehende staccati k6énnten in folgenden Stellen wohl] noch 
angebracht werden: In Takt 10 in der rechten Hand 
beim zweiten Achtel, ebenso in Takt 11; in Takt 12 in 
beiden Handen beim ersten Viertel; in Takt 183—16 in 
beiden Handen hinter der in jedem Takte auftretenden 
Triole; in Takt 18/19 mit jedem Sechzehntel. 

Kr. B.: Der Bearbeiter der vorliegenden Ausgabe 
dieses Tonstiickes hatte das Prinzip des ,,Abhebens“ 
(durch leichte Handgelenkbewegung) beim staccato- 


Punkte in Takt 2: fe f auch fiir alle motivisch gleich- 
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lautenden Stellen durchfiihren miissen, wie wir dies so- 
eben getan haben. 


Takt 20/21: In der Verbindung?’ J falle das Sech- 


zehntel der leichteren Ausfiihrung wegen stets mit dem 
zweiten Triolenachtel zusammen. 


Im dritten Teile bringe man in Takt 1/2 die Me- 
ate ten 
lodie nach dem Muster © r | ? f zur Geltung; man 


betone aber nicht etwa auch das erste g und a der 
zweiten Achteltriole im ersten und im zweiten Takte, 
sondern es liegt hier ein Weiterklingen der mit fe be- 
zeichneten Tone vor, welches ein Betonen des zweiten 
Viertels verbietet. Sehr gute Bindung; die linke Hand 
ordnet sich unter. In Takt 5 und 6, wo die gleiche 
Melodie in der Mittelstimme liegt, wird durch ein cresc. 
(Takt 5) und ein decresc. (Takt 6) eine gute Wirkung 
erzielt. Takt 4 und 8 spiele man im decresc. 


Teil 4 ist sorgfaltig zu behandeln. Die Bindungen fiir 
die linke Hand nicht schwerfallig; erst gegen das Ende 
des Taktes 8 fangt die linke Hand an, sich an einem 
bedeutsamen cresc. zu beteiligen. Takt 1: = — nach 
leichter Betonung des ersten Viertels. Takt 2 werde so 


ered Bate 
vorgetragen: ie f f — Takt 4/5 zeigt folgende Zu- 


——_—_SS 


CS 


sammengehorigkeit der Melodieténe f ° ri fr 


ee ea ee 


=i ale | le ee — Die letzten acht Takte dieses 


Teiles werden ebenso vorgetragen wie Teil 3. 
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Zum Beginn des Teiles 5 ist innerhalb der ersten 
sieben Takte in jedem Takte ein decresc. nach leichter 
Betonung des ersten Viertels am Platze. Takt 7/8 hatte 
der Herausgeber wohl mit dem Vortragszeichen “7 = 
versehen kénnen. Druck und Bindung bei den begleiten- 
den Dreiviertelnoten an gleicher Stelle — gute Ablésung 
der Melodieténe bei singendem Anschlage. Hiermit 
schliessen wir die Bemerkungen zu diesem Tonstiicke 
und diejenigen zum Kapitel ,,Lehrproben“ itiberhaupt. 


B. 
Die Lehrtatigkeit des Klavierlehrers, 


Der Stoff ist nach folgenden Gesichtspunkten gruppiert: 


I. Der Unterricht eines Schiilers, welcher schon ander- 
weitig unterwiesen worden ist. 


Il. Der Unterricht vom Anbeginn an. 


Der Lehrer nehme fir letzteren Fall an, dass ein 
Schiler im jugendlichen Alter unter seiner Leitung mit 
dem‘Klavierspiele beginnt und von ihm durch die soge- 
nannte Unter-, Mittel- und Oberstufe hindurch zur pianis- 
tischen Reife gefiihrt wird. Die Mittelstufe lasse er mit 
dem Beginn des Spieles der Cramerschen Etiiden, die 
Oberstufe mit dem Studium von Bachs Werke: ,,Das 
wohltemperierte Klavier‘’ einsetzen. 


Ts 


Der Unterricht eines anderweitig vorgebildeten 
Schiilers. 


Dem Unterrichte eines Schiilers, welcher schon 
anderweitig unterwiesen worden ist, geht die Aufnahme- 
prifung voran. In ihr muss ein allgemeiner Uberblick 
iiber den Standpunkt des Schiilers in praktischer und 
theoretischer Beziehung gewonnen werden. 


Die Aufnahmeprifung. 

Praktischer Teil. Der Schiiler spielt ein Vor- 
tragsstiick und eine Etiide aus seiner letzten Lernzeit. 
Der Lehrer beobachte hierbei die Technik und den Vortrag. 

Die Technik. Der Lehrer sieht auf die Finger-, 
Hand-, Handgelenkhaltung und -tatigkeit, auf die Haltung 
des Unter- und Oberarmes, er beobachtet auch die Arm- 
und Handhaltung gemeinsam und sieht zu, ob Arm und 
Hand beim Spiele steif gehalten werden, oder ob sie in 
natiirlichen, kaum bemerkbaren Wendungen dem mannig- 
faltigen Gange der Finger auf den Tasten folgen, sie 
im einzelnen Falle auch stiitzen und fihren. Er priift 
die gesamte Muskulatur auf ihre mannigfache Spann- 
fahigkeit hin. — Er achtet auf den Fingersatz, die 
Sauberkeit und die Gelaufigkeit, sowie darauf, ob die 
verschiedenen Anschlagsformen beherrscht werden. 

Der Vortrag muss vor allem der Forderung des 
Wohlklanges geniigen. Es ist darauf zu achten, inwie- 
weit ,,die Durchschnittsleistung des Vortrages“ zur Geltung 
kommt und u. a. auch auf die Art des Pedalgebrauches, 
sowie darauf, ob die vom Komponisten verlangten Vor- 
tragszeichen beachtet werden. Der Lehrer priift, wie 
es sich mit Einzelheiten, z. B. dem singenden und dem 
eigentlichen staccato, dem sforzato tiber einem ein- 
zelnen Tone, mit der Beachtung des Bindebogens tiber 
zwei verschiedenen Noten und dem Loslassen der Hande 
bei Pausen verhalt. — Er beobachtet aber auch das 
Empfindungsleben des Schiilers, oder forscht, ob zum 
mindesten Spuren eines solchen vorhanden sind — etwa 
dadurch, dass der Schiiler eine Melodie iiber die ihr 
untergeordnete Begleitung erhebt; dass er crescendi an- 
legt; dass er nicht nur von Ton zu Ton fortschreitende 
Musik héren lasst, sondern dass er die musikalischen 
Motive und noch gréssere Gedanken geschickt in sich 
zusammenfasst. 

Der Schiiler spielt ferner Tonleitern. Der Lehrer 
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achtet wieder auf den guten Anschlag, hierbei besonders 
auf die Kraft, Unabhangigkeit und Gelaufigkeit der Finger, 
auf die Bindung und den Fingersatz und darauf, ob alle 
T6ne zeitlich gleich weit voneinander entfernt eintreten, 
ob die Finger beider Hande stets gleichzeitig anschlagen, 
ob die Hande nach innen geneigt sind, ob die Arme 
geschickt den auf der Klaviatur auf- und abwarts gleiten- 
den Fingern folgen, sie sogar fiihren und ob die Ton- 
leitern ,,saftig im Ton“ klingen. 

Kr. B.: Sonstige Fingeriibungen in dieser Priifung 
spielen zu lassen, ist misslich, weil man sich in den 
meisten Fallen tiber diesen Punkt beim ersten Zusammen- 
treffen mit einem Schiiler nicht gehérig verstandigen 
kann, weil nur selten ein geeignetes Fingeriibungsmaterial 
vom Schiiler zur Stelle gebracht werden wird, und weil 
sich nur schwer sofort ein Einblick in das vom Lehr- 
vorganger befolgte Fingeriibungssystem gewinnen asst. 

Die theoretische Priifung muss zunachst auf 
die Elemente: Noten-, Pausen-, Vorzeichenkenntnis zu- 
riickgreifen; denn nur zu oft finden sich in dieser Be- 
ziehung Liicken, welche der Besserung bediirfen. Der 
Fortgang der Priifung aber lehnt sich am besten an 
den im Vortragsstiicke oder in der Etiide enthaltenen 
Stoff selbst an; denn es darf angenommen werden, dass 
der Lehrvorginger auch der theoretischen Seite des 
Unterrichts bei diesen eingeiibten Sachen Rechnung 
getragen hat. — Die Form der Fragen muss der 
Altersstufe des Schiilers angepasst sein, das verlangte 
Wissen aber in einem richtigen Verhaltnisse zur Spiel- 
zeit des Schiilers stehen. Der Lehrer wird gut tun (um 
gleich einen konkreten Fall im Auge zu haben) von 
einem Schiiler, der zuvor drei Jahre anderweitigen Klavier- 
unterricht genossen hat, das zu verlangen, was er 
selbst bei dreijahrigem Unterrichte einem Schiller zu 
bieten pflegt. — Auf das Theoretische komme ich 
iibrigens alsbald weiter unten noch einmal zuriick. 
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Der Unterricht. 


Er zerfallt in drei Gruppen: in das Fingeriibungs-, 
das Etiiden- (Stiick-) spiel und in den theoretischen 
Unterricht. 


Zum Fingeriibungs- gehért das Tonleiterspiel. 
Uber beides ist schon zuvor alles Wissenswerte beige- 
bracht worden. Es ist vonseiten des Lehrers vor allem 
die Entscheidung zu treffen, ob die Fingeriibungen fir 
die Anfangsstufe oder die fiir Fortgeschrittene gewahlt 
werden miissen, oder ob sich etwa eine Auswahl aus 
beiden empfiehlt. Es muss entschieden werden, welche 
von den sogenannten gymnastischen Ubungen dem 
Schiller vor allem nétig sind. — In vielen Fallen wird 
eine energische Besserung der Handhaltung im_all- 
gemeinen herbeigefiihrt werden miissen; darum dringe 
man stets von vornherein auf die Annahme der Normal- 
handstellung. — Einzelne Finger kénnen zu schaffen 
machen, z. B. der dritte biegt sich im Nagelgliede nach 
aussen; der zweite und vierte strecken sich zu weit yor; 
das Nagelglied des Daumens wird nach aussen gewendet; 
der fiinfte Finger steht nicht steil genug; einzelne Finger 
wischen auf der Klaviatur; manche Finger graben sich 
bei der Bindung nicht energisch genug in die Tasten; 
andere lassen in der Energie des Tastendruckes nach, 
durch welche Angewohnheiten zur Unzeit verschiedene 
Anschlagsqualitaten entstehen — und was fiir Fehler 
sich sonst noch zeigen kénnen. 


Man gebe dem Schiiler, um ihn hinsichtlich des 
Anschlages von Stunde zu Stunde zu férdern, bei den 
einzelnen Fingeritibungen und Fehlern schriftliche Sonder- 
aufgaben, z. B.: Bei der Knécheliibung den vierten Finger 
der rechten Hand im Nagelgliede nicht ausbiegen! Den 
zweiten Finger beim Tonleiterspiele nicht zu sehr schlagen 
lassen! Den dritten oder vierten Finger nicht heftig 
ubersetzen! u. s. w. 
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Das Etiidenspiel. Hierfiir sind die methodischen 
Grundsatze im grossen und ganzen die gleichen wie fir 
die eigentlichen Vortragsstiicke; die letzteren seien als 
hierher gehérend gleich mit einbegriffen und vorlaufig 
nicht weiter erwahnt. 

Dem Spiele jeder Etiide gehen theoretische Er- 
wagungen voraus, die in der Wahl der sprachlichen 
Form dem Lebensalter und in ihrer Ausdehnung sowie 
in ihrer Schwierigkeit der Lernzeit des Schiilers ent- 
sprechen miissen. Die hauptsachlichsten Erérterungen, 
welche etwa in die reifere Unterstufe hineingehéren 
wirden, sind: 

1. Feststellung der Vorzeichnungen (der Tonart), 
sowie der Taktart. Ersteres setzt die sichere Kenntnis 
der Vorzeichnungen fiir Dur und diejenige der Tabelle 
der Paralleltonarten voraus. Die Mehrdeutigkeit der 
Vorzeichnung: Ihre Doppelbedeutung fiir Parallel-Dur 
und -Moll; die Mittel, eine Tonart zu erkennen, missen 
bekannt sein. Je weiter der Schiller vorgeriickt ist, 
umso strenger miissen die Aufgaben gestellt werden. 
Das Mindeste ware, dass ein Schiiler die Tonart aus 
dem ersten und letzten Dreiklange bestimmt. — Musik- 
stiicke ,,in Moll‘ diirfen auf der Anfangsstufe nicht 
geboten werden. — Die Feststellung der Taktart ist mit 
wenigen Worten abgemacht. Es kénnte sich héchstens 
noch eine Frage nach den ,,jeweiligen“ taktischen Be- 
tonungen anschliessen — eine gefahrliche Frage, da sie 
im Schiiler die Vorstellung eines schablonenhaften Vor- 
trages erzeugen kann. “ 

2. Feststellung der Taktgliederverbindung; die 
Untersuchung, ob die musikalischen Gedanken volltaktig 
oder auftaktig gemessen werden miissen — ein oftmals 
ebenso schwieriger wie anregender Gesichtspunkt, welcher 
fir das Spiel des Kindes wie fiir das des ausiibenden 
Kiinstlers, insonderheit fiir jeden Unterrichtenden von 
gleichbleibender Bedeutung ist. Wir verweisen zunachst 
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auf friiher Gesagtes (L.) und bemerken, dass wir spater 
auf dieses Kapitel wiederholt ausfihrlich zuriickkommen. 
Hier sind nur elementare Verhiltnisse beriicksichtigt. 
Es kommt auf die Feststellung der ,,Abhebestellen‘, 
auf das Auffinden der Grenzpunkte der musikalischen 
Gedanken, méglichst unter Mitwirkung des zu unter- 
richtenden Schiilers, an. (Lehrgesprach). Methodisch 
richtig muss zunachst anschaulich verfahren werden. 
Der Schiiler muss das Stiick durch das Spiel des Lehrers 
oder durch sein eigenes klingen héren — in seinen 
Hauptabteilungen und in kleineren Gebilden. An der 
Hand gewisser Grundgesetze — der Zwei- und Vier- 
taktigkeit der musikalischen Satze — lernt der Schiler 
der Unterstufe (fiir welche die Musikstiicke mit einer 
gewissen Regelmassigkeit aufgebaut sein miissen), sich 
bald in dem Wesen der Sache zurechtzufinden. 

8. Das Notenlesen nach Namen, Aussehen und 
Wert, letzteres an und fiir sich oder mit Einordnung 
in die vorgeschriebenen Haupttaktzeiten. Man lasse die 
Noten auch nur dem Namen nach gelaufig lesen, um 
das Auge an eine schnelle Ubersicht des Stoffes zu ge- 
wohnen. — Die Notenleseiibungen fallen naturgemass 
dann fort, wenn der Schiiler den Stoff mit Sicherheit 
beherrscht. Niemals darf man zu lange bei einem und 
und demselben Gegenstande stille stehen. 

4, Erlernung der vorkommenden Fremdworter, Vor- 
tragszeichen und Verzierungen. 

Das Spiel. Geibt wird eine Etiide unter Zerlegung 
in kleinere Abschnitte. Als Grundsatz muss aufgestellt 
werden, dass der Schiiler nie inmitten eines musikali- 
schen Gedankens aufhéren, dass er nie anders als mit 
dem Beginne eines musikalischen Gedankens einsetzen 
darf. Sobald allerdings bei der Einiibung grobe Fehler 
vorkommen, so werden diese zunachst fiir sich allein, 
danach aber mit Anschluss an das kurz Vorhergehende 
und unmittelbar Folgende weggeiibt. —- Geiibt wird im 


255 


allgemeinen zunachst handweise auf rhythmischer Grund- 
lage mit lautem Zahlen, dann unter Beachtung des eigent- 
lichen Vortrags mit Auffindung oder Einzeichnung, jeden- 
falls aber mit Befolgung der Abhebestellen. — Man gehe 
nicht eher zum Spiele mit beiden Handen iiber, als bis 
der Stoff handweise bewaltigt ist, dann in beiden Handen, 
schliesslich womédglich auswendig. 

Fiir besonders schwierige Stellen sind ,,Sonder- 
ubungen“ mit Achtsamkeit auf volle Treffsicherheit not- 
wendig. Oftmals liegt die Unsicherheit im Treffen be- 
stimmter Téne innerhalb eines musikalischen Abschnittes 
daran, dass die Hand, der Arm oder beide — Hand 
und Arm — verabsaumen, den Fingern ihre Wege durch 
leichte Drehungen zu erleichtern, oder daran, dass die 
Anwendung von ,,Stiitzfingern‘’ behufs des richtigen 
,»Ablangens“ entfernter liegender Tasten unterlassen 
wird. — Der Pedalgebrauch muss geregelt werden. 

Der Lehrer lenke seine Aufmerksamkeit wahrend 
des Spielens des Schiilers etwa auf folgende Punkte: 
Auf Finger-, Hand-, Handgelenk-, Armhaltung (den guten 
Anschlag), auf Sauberkeit (Treffsicherheit), Takt (lautes 
Zahlen), Fingersatz, Gelaufigkeit, Bindung, auf die ver- 
schiedenen Anschlagsformen, auf den Anschlag im Sinne 
des Wohlklanges. Hiermit vollzieht sich der Ubergang 
vom Technischen zum Asthetischen. 

Der Vortrag regelt sich zunachst nach den For- 
derungen eines friher behandelten Kapitels: ,,Der Vor- 
trag als Durchschnittsleistung’, welche Forderungen 
allmahlich immer bestimmter erfillt werden miissen. 
Ich hebe nur einiges hervor: Beachtung der Lange der 
musikalischen Gedanken, ihrer Spitzen, ihrer Abhebe- 
stellen, Beachtung aller vom Komponisten verlangten 
Sonderbetonungen, geschmackvolle Ausfihrung aller Ver- 
zierungen, sorgfaltige Herausarbeitung einer feinen, nicht 
der grob eindringlichen rhythmischen Grundlage; die 
Achtsamkeit auf geschickte Betonung der Dissonanzen, 
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immer charakteristischer werdenden Pedalgebrauch, immer 

feineres Eindringen in den Aufbau der Tonstiicke. Re- 

gungen selbstandigen Empfindens des Schiilers, welche 
nicht zu Stilwidrigkeiten fihren, missen sofort in den 

Dienst eines ansprechenden Vortrages gestellt werden. 
Der theoretische Unterricht fusst am sicher- 

sten auf der Annahme, dass ein neu eintretender Schiiler 

nichts weiss; d.h.: Es wird mit der Wiederholung der 
einfachsten theoretischen Lehrstoffe begonnen. Hierbei 
wird tiber alles, was der Schiller weiss, so schnell wie 
méglich fortgegangen. Jede Liicke aber wird sorgfaltig 
ausgefillt. Man beginne mit der Erforschung der Noten- 
kenntnis nach Namen, Aussehen und Wert, und so fort. 

Schritt fir Schritt! Wie der theoretische Unterricht anzu- 

fassen sei, ist in den ,,_Lehrproben“ genugsam aufgezeigt 

worden. An dieser Stelle sei nur noch eine ungefahre Uber- 
sicht der Reihenfolge der Themen fiir denselben gegeben: 

1. Die Fingeriibungslagen in der Quintenfolge und 
chromatisch geordnet. 

Cdefg—Gahcd—De fisg a—Ahcisde— 

E fis gis a h — H cis dis e fis (Ces des es fes ges) — 

Fig gis ais h cis (Ges as be ces des) — Cis dis 

eis fis gis (Des es f ges as) — As bc des es — 

Es fgasb—Bcdesf—Fgabc. — 

Dieselbe Reihe in chromatischer Aufeinanderfolge: 
Cdefg — Cis dis eis fis gis (Des es f ges as) — 
Defisga— Esfgas b— E fis gisah —Fga 
bc — Fis gis ais h cis (Ges as b ces des) — Gah 
cd— As bcdeses—Ahcisde —Bcdes f— 
H cis dis e fis (Ces des es fes ges). 

(Die in Klammern stehenden Benennungen der Tasten 

sind nicht fiir die Anfangsstufe bestimmt.) 

Im Aufsuchen der Fingeriibungslagen in tabellari- 
scher Folge und ausser der Reihe, auch mit zuriick- 
laufender Benennung der Téne, muss der Schiiler volle 
Gewandtheit erlangen. 
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2. Noten nach Namen, Aussehen und Wert — 
ebenso die Pausen; die Begriffe ,,Triole“ und ,,Synkope.“ 

3. Die Versetzungszeichen. 

4. Begriff ,,Intervall — Halb- und Ganztonintervalle. 

5. Die Durtonleitertabellen nach Tonbezeichnung 
und Vorzeichnung, dazu die Lage der halben Tone; 
die Kreuz-Durtonleitern in steigender, die Be-Durton- 
leitern in fallender Reihe. 

6. Begriff ,,Tonleiter“ — Schema der Durtonleiter. 

7. Durdreiklange, aus den Fingeriibungslagen ent- 
wickelt. 

8. Begriff ,,Enharmonik.“ 

9. Seine Ubertragung auf die fortlaufenden, nach Quin- 
tenabstanden geordneten Durtonleitern und -dreiklange. 

10. Begriff ,,Dreiklang“ mit den Bestandteilen Prime, 
Terz, Quinte. 

11. Grosse und kleine Terz. 

12. Tabelle der Dur- und der gleichlautenden Moll- 
dreiklange nebeneinander; die Molldreiklange auch fiir 
sich allein. 

13. Die Verwandtschaft zwischen Dur und Moll. 

14. Die Tabelle der parallelen Dur- und Mollton- 
arten; a) die Dur-, b) die Molltonart beginnt. 

15. Die grossen und kleinen Intervalle. 

16. Die tibermassige Sekunde. 

17. Das Gesetz fir den Aufbau der melodischen 
und der harmonischen Molltonleiter. Die Tabellen dieser 
Tonleitern werden nicht erlernt. 

18. Die Formen des Durdreiklanges (und des Moll- 
dreiklanges). Vergl. die beziigliche Lehrprobe S. 204. 

19. Die Fremdwérter und Verzierungen; sie werden 
allmahlich durch den Gebrauch erlernt und dann nach 
logischen Gesichtspunkten geordnet. 

Diecs c,.c, © usw. 

21. Die Begriffe: Takt, Taktart, Taktordnung — 
die Tabelle der Taktarten. 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers, 17 
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22. Volltakt, Auftakt, Auftakttabellen. 

23. Die Arten des Bindebogens. 

24. Der Pedalgebrauch; seine unentbehrlichen und 
die feineren Formen. 

25. Die Lange der musikalischen Gedanken. An- 
schauungsmittel: Die vorliegenden Etiidenhefte und Vor- 
tragsstiicke sowie das Héren des Schiilers. 

26. Das Auffinden der ,,Spitzen“’ der musikalischen 
Gedanken. Grundlage: Geschicktes Vorspiel des Lehrers. 

27. Die leitereigenen Dreiklange in Dur und Moll 
mit Tabellen. — Diatonik (Chromatik). 

28. Die Arten der leitereigenen Dreiklange. 

29. Begriffe: Tonika, Ober- und Unterdominante. 

30. Die beiden Formeln fiir die leitereigenen Drei- 
klange in Dur und Moll. 

31. Der Begriff ,,Akkord.‘ 

32. Der Dominantseptimenakkord. (Anschauung : 
Die Klaviatur, das Horen.) 

33. Sein Gebundensein an die Tonika. Einfache 
Beispiele der Auflésung (Klaviatur); Gesetz V—I. 

34. Die Formen des Dominantseptimenakkordes. 

35. Die Nebenseptimenakkorde und ihre Auflésung. 

36. Die Intervallenlehre; Betrachtung nach verschie- 
denen Ejinteilungsgrundsatzen (siehe Lehrprobe S. 218). 

37. Die Stimmfithrung bei der Auflésung des Do- 
minantseptimenakkordes. 

38. Melodie, Harmonie, Rhythmus, Vortrag. 

39. Die harmonieeigenen undharmoniefremden Aus- 
schmuckungstone. 

40. Die alterierten Akkorde. 

41. Die Arten der Schliisse. 

42. Der homophone und polyphone Stil usw. 

Fir die Behandlung der samtlichen zuvor aufge- 
fuhrten Themen und fiir noch manches Andere bieten 
unser ,,Hilfsbuch“ und ,,Leitfaden“ die nétigen Handhaben. 


259 
II. 
Der Unterricht von Anbeginn an. 


a) Die Unterstufe. 


Die ersten Lehrstunden. 


Es werden nacheinander behandelt: 

Sitz und Haltung vor der Tastatur. 

Erklarung der Begriffe ,,Tastatur‘ und ,,Tasten.“ 

Aufsuchen der Tasten c d e f g iiber die ge- 

samte Tastatur hin. 

Die Normalhandstellung. 

Die ersten Fingeriibungen. 

Das Notenlesen. 

Die ersten Ubungsstticke. 
Ausserdem ist eine Verstandigung tiber die tagliche 
Ubungszeit und iiber die Lehrmittel notwendig. 

Sitz und Haltung. Der Sitz auf dem Stuhle vor 
dem Klavier muss so eingerichtet sein, dass die Ellen- 
bogenknochen des Schiilers mit den Untertasten unge- 
fahr in einer und derselben Ebene liegen. Der Schiiler 
muss soweit von der Tastatur entfernt sitzen, dass eine 
freie Bewegung der Hande und Arme wahrend des Spie- 
lens moéglich ist. — Die Haltung darf den Regeln einer 
gesunden Korperpflege nicht widersprechen. Der Brust- 
korb darf nicht eingedriickt, der Ricken nicht gekrimmt 
werden. Kurzsichtige Schiller missen den gesamten 
Oberkérper vorbeugen. Man ziehe in diesem Falle auch 
die Benutzung eines Augenglases inbetracht. 

Tastatur nennt man denjenigen Teil des Klaviers, 
auf welchem sich die Finger bewegen; sie wird in Unter- 
und Ober-, in weisse und schwarze Tasten eingeteilt. 

Die Tastenc—g. Der Schiiler wird auf die Reihen- 
folge von je zwei und je drei schwarzen Tasten aufmerk- 
sam gemacht. Die weisse Taste links von je zwei 
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schwarzen Tasten heisst c. Suche die Taste c iiber die 
ganze Tastatur hin auf! — Die Reihe der weissen Tasten 
cdefg ergibt sich von selbst. 

Die Normalhandstellung (s. S. 11, Hauptteil I). 
Die Lage c—g ist die Grundlage. Jeder Finger liegt 
mitten auf einer Taste. 

Die ersten Fingeritbungen. Mancher Leser 
wird erwarten, dass ich hier mit der Angabe von Lehr- 
mitteln, welche reichliches Fingeriibungsmaterial bringen, 
einsetze und Vorschlage zur Benutzung des letzteren 
mache. Ich iiberlasse es aber jedem Lehrer, gerade 
hierin die Sache zu tiberdenken. Benutzt er Lehrmittel 
schablonenmissig, so treibt er sein Fach ohne Nach- 
denken. Ihm ware nicht zu helfen. Ich habe schon 
oft darauf hingewiesen, dass der Lehrer sich jeden zu 
behandelnden Stoff nach logisch geordneten Gesichts- 
punkten gruppieren muss, und mich bemiht, das vor- 
liegende Buch auf Grund solcher Gesichtspunkte zu 
schreiben. Den Grundsatz logischer Stoffgliederung 
mache ich fiir den vorliegenden Fall auch wieder gel- 
tend. — Wenn ein Lehrer einem Schiller Anfangsfinger- 
tibungen in die Hand gibt, so muss er das Lebensalter 
des Schiilers beriicksichtigen und sich iiberlegen, was 
er durch das Spiel solcher Fingeriibungen erreichen will. 
Ein Schiller von 12 Jahren braucht anderes und reich- 
licheres Material als ein solcher von 8 Jahren. Und 
erreichen will der Lehrer: Kraft und Unabhiangigkeit 
der Finger, Lésung einer zu festen Muskulatur oder 
Kraftigung weichlicher Hand- und Fingerbildung, einen 
gut gebundenen Anschlag, Druck und Schlag. Zu em- 
pfehlen waren gymnastische Ubungen in der Art der im 
Verlaufe vorliegender Arbeit ohne Benutzung der Kla- 
viatur gebotenen. Die Knéchelkraftigung wird durch 
die von mir als ,,Dreischlag“ bezeichnete Ubung ange- 
bahnt; Bindung und Hebung der Finger durch den 
,Zweischlag*: diese Anschlagsform geht allmahlich in 
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den als ,,I[dealanschlag‘‘ bezeichneten Anschlag, d. h. in 
die geringe Hebung der Finger bei voller Bindung tiber 
Der absolute Druck und die Bindung kénnen an der 
,,Gelaufigkeitsiibung“’, der ,,gew6hnlichen Fingeriibung“,. 
der ,,Trilleriibung“, erlernt werden. — Ich vermeide ab- 
sichtlich, auf alle diese Ubungen unter Angabe einer 
Seitenzahl hinzuweisen, weil die fortwahrenden Auf- 
forderungen, im Buche zuriickzuschlagen, das Lesen 
zu einer unerquicklichen Arbeit machen miissten. — 
Die Losung der Muskulatur wird dadurch befordert, 
dass beim Tasteneindruck der Schwerpunkt auf die 
Tatigkeit des Nagelgliedes verlegt, im iibrigen aber Finger 
und Hand lose gehalten werden, ein Zustand, welchen 
der Lehrer durch wiederholtes Betasten von Hand und 
Fingern feststellen muss. Ftir die Kraftigung einer energie- 
losen Hand kénnten als Gegenmittei gymnastische 
Ubungen angewandt werden: Allmahliche Muskelspan- 
nung der Hand, so als wenn im Crescendo gespielt 
werden sollte usw., usw. 

Der Lehrer denke nach logischen Gesichts- 
punkten! Aber dies nicht allein: Er lerne sehen und 
hoéren! Mit anderen Worten, er lerne jeden Fall, indem 
er zu seinem eigenen Nutzen ,,anschauend“ verfahrt, 
aus sich selbst heraus beurteilen, was ihm an der Hand 
der vielen in diesem Buche gebotenen Hinweise unbe- 
dingt gelingen muss, wenn er unbefangen an die Sache 
herangeht. Und er kann sich uber seine Begabung fir 
sein Fach freuen, wenn er ftir gewisse Einzelfalle sofort 
das richtige Gegenmittel findet, ja womdglich auch er- 
findet. Einem Lehrer, der so arbeitet, str6men im Laufe 
der Zeit Gesichtspunkte tiber Gesichtspunkte zu. Er 
wird auch kaum jemals itiber die Biirde des Amtes 
seufzen; denn der Geist macht — ihn — lebendig und 
erhalt ihn jung und frisch. 

Das Notenlesen. Auch hier miissen wir sofort 
mit einer von uns stets so genannten ,,kritischen Be- 
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merkung“ bei der Hand sein. Ein Kind kann die Noten 
nur auf synthetischem Wege erlernen. Der Erwach- 
sene aber ist der Analyse gewachsen. Das Kind lernt 
nacheinander e fg, efga, efgah usw. kennen. Der 


Erwachsene jedoch darf sofort die Noten fir h bis h 
vor sich sehen; die Tabelle der Notennamen kann er 
aus dieser Reihe sofort herausschalen und mit ihrer 
Hilfe wieder jede einzelne Note bezeichnen, bis er 
schliesslich eine Ubung im Notenlesen erlangt hat, welche 
solche Bemiihungen scheinbar wberflissig macht. Tat- 
sachlich vollziehen sich aber die beim langsamen Noten- 
lesen notwendigen Gedankenprozesse auch bei schneller 
Handhabung des Stoffes immer wieder in gleicher Weise, 
nur dass sich im letzten Falle jene Gedankenprozesse 
‘mit Blitzesschnelle nacheinander vollziehen — dem Aus- 
tubenden allerdings zumeist unbewusst. 

Da der Lehrer darauf Bedacht nehmen muss, jeden 
alteren Stoff als ,, Vorbereitung“ im padagogischen Sinne 
fiir einen spater zu erlernenden Neustoff auszunutzen, 
so modge man schon beim Anfange des Unterrichts, 
d.h. bei der ersten Erérterung iiber das Notenlesen in 
ein solches Verfahren eintreten. Man lasst den Schiiler 
die Notenreihen in folgender Weise lesen: Mit gleicher 
zeitlicher Entfernung der einzelnen Silben voneinander, 
mit Betonung der ersten von vier, von drei oder von 
zwei Silben und gewinnt damit fiir die Erlauterung der 
Begriffe ,,Takt“ und ,,Taktart‘ eine Grundlage. — Lo- 
gisch aber wiirde sich der Stoff fiir die allmahlich fort- 
schreitende Unterweisung so gliedern: Erlernung der 
Noten nach Aussehen, Namen und Wert, letzteres mit 
oder ohne Einordnung in die gerade herrschende Takt- 
art. Auch das ,,Schnellesen“ empfiehlt sich, um dem 
Schiller Gewandtheit im Notenlesen anzugewohnen. 

Die tagliche Ubezeit fir jugendliche Anfanger 
dirfte mit je einer Stunde an Tagen, auf welche keine 
Klavierstunde fallt, nicht zu reichlich bemessen sein. 
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An den Unterrichtstagen aber iibe der Schiiler héchstens 
eine halbe Stunde fiir sich allein. 

Die Lehrmittel werden zur Besorgung aufgegeben. 
Auf ihren ordnungsmiassigen Zustand ist jederzeit zu 
achten. : 

Das Spiel der ersten Ubungsstiicke. Nun 
kommen wir in die Lage, uns fiir eine bestimmte Klavier- 
schule entscheiden zu miissen, um fiir gewisse Ratschlage 
eine Unterlage zu haben, womit aber nicht gesagt ist, 
dass fiir den Gebrauch im Unterrichte nur die bezeich- 
nete Schule empfohlen wird. Es kommt hier vielmehr 
nur darauf an, gewisse Gesichtspunkte herauszuheben, 
die besser als in anderen Schulen behandelt sind.*) Bei 
Benutzung anderen Materials diirfte es sich fiir den mit 
dem Wesen der Sache vertrauten Lehrer empfehlen, wenn 
notig, durch eigene kurze Aufzeichnungen diesen Stoff 
dem Schiiler zu ibermitteln.—Ich wahle fiir meine Zwecke 
eine Schule aus 4lterer Zeit, den ,,Lehrgang fiir den 
Unterricht im Pianofortespiel von Louis Wandelt“ Heft I. 
Mir gefallt diese Schule aus zwei Griinden. Einmal geht 
sie hinsichtlich der Notenerlernung und demgemass auch 
hinsichtlich des Umfanges der gebotenen kleinen Musik- 
stiicke synthetisch vor, und dann belehrt sie den An- 
fanger gut hinsichtlich der hauptsachlichen Auftaktformen. 
Diese Schule ist schon in den sechziger Jahren des 
vorigen Jahrhunderts in der jetzt vorliegenden Form 
herausgegeben. Nach jener Zeit sind iiber die Auftakt- 
formen recht umfangreiche Biicher geschrieben worden; 
man hat in ihnen den Gesichtspunkt, ,,im Prinzip‘‘ die 
Musikstiicke auftaktig auffassen zu miissen, wie eine Art 
yon Neuentdeckung behandelt. Ich habe dieser Lehre 


*) Vielfach im Unterrichte werden gebraucht: die Schulen 
von Brauer, Urbach, Damm u. a. Neuerdings hat sich die 
Reisersche Reform-Klavierschule sehr gut eingefiihrt; sie er- 
schien vor drei Jahren neu und Ostern 1902 schon in zweiter 
Auflage. 
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gegeniiber schon weiter oben Stellung genommen und 
werde es spaterhin wieder tun. — Im angezogenen Lehr- 
gange hat ein schlichter Musiklehrer in einfacher Form 
lange vor den Zeiten des Streites in Sachen des ,,Auf- 
taktes‘‘ das Wesen desselben fiir den denkenden Musiker 
so gut wie klargelegt. — Die Schule fiigt den Musik- 
stiicken Texte bei, deren Benutzung nur insoweit von 
Wert ist, als durch sie die Ausdehnung und die Grenz- 
punkte der musikalischen Gedanken sowie besondere 
Betonungen festgestellt werden. Einzelne Textbeispiele 
muss man allerdings durch andere ersetzen. Der sprach- 
lichen Betonung darf der musikalischen Gliederung zu- 
liebe nicht Gewalt angetan werden; z. B. ,,Lobe den 
Herrn, er hért es gern!‘ — ,, Hauskneeht* sind sicherlich 
nicht Musterbeispiele fiir eine sinngemasse Betonung. — 
Auch die auf den ersten Seiten vorkommenden Binde- 
bogen der ,,Gefihlsbetonung‘: diirfen nicht beachtet 
werden. Ihre Bedeutung zu erfassen, mdchte den meis- 
ten Anfangern zu schwer fallen. 


Das Stiick Nr. 1 wird eingeiibt, nachdem die Noten- 
lesetibungen Nr. 18 bis 20 in der oben gezeigten Form 


betrieben worden sind. — Stick 1 lautet: 
Lee (Vater) 
2 *) 
Der ist bei Gelegenheit des Notenlesens er- 


klart worden; eine Frage nach seiner Bedeutung ist hier 
Wiederholungsstoff. — Man stelle sich einen Schiiler im 
Alter von neun Jahren vor. 


Lies die in Nr. 1 aufgezeichneten Noten — Viertel e 
u.s.w. Du siehst, dass nach dem zweiten Viertel e 


*) Der Abdruck der folgenden kurzen Beispiele aus ,,Wan- 
delt“ erfolgt mit Genehmigung des Verlags von Ries und Erler. 
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ein senkrechter Strich eingezeichnet ist. Sprich: Viertel e, 
Viertel e, Strich u. s. w. — Sprich jetzt mehrmals hinter- 
einander ,,e“ so gleichmassig aus, wie du es zuvor beim 
Notenlesen mit den einzelnen Silben getan hast. — 
Lege den Daumen der rechten Hand auf e und auf jede 
folgende Taste der Reihe nach die iibrigen Finger. 
Nimm die Normalhandstellung ein. — Spiele das e 
recht gleichmassig hintereinander. — Du hast jetzt e 
im Takte ausgesprochen und gespielt. Takt heisst: 
Gleichmassige Entfernung zwischen aufeinander folgen- 
den Silben oder Ténen. — Wiederhole dies. Betone jetzt 
beim Spielen den ersten von je zwei Ténen ,,e“, wie zu- 
vor beim Notenlesen. Sprich dazu: e 1, e 2 oder erstes, 
zweites oder auch 1, 2. — Der Starkegrad ist ebenso ver- 
schieden, wie bei den beiden Silben im Worte ,,Vater“. 
Der Strich, den du vorhin kennen gelernt hast, heisst Takt- 
strich. Das Viertel, welches hinter ihm steht, erhalt die 
Ziffer 1; es wird betont. (Der Schiller spielt inzwischen das 
Stickchen mehrfach, um Handhaltung, Anschlag, Bindung 
immer besser herauszubringen.) — Das Viertel vor dem 
Taktstrich erhalt die Ziffer 2; es wird nicht betont. — 
Wieviel Viertel stehen in diesem Musikstiickchen inner- 
halb zweier Taktstriche? — Zwei Viertel. Zum Zeichen 
dessen, dass zwischen zwei Taktstrichen nur zwei Viertel 
eingezeichnet werden diirfen, wird hinter den Violin- 
schliissel am Anfange des Stiickes eine 2 und darunter 
eine 4 (also der Bruch */,) gesetzt. Dies bedeutet, dass 
das Stiick im ,,Zweivierteltakte“ geschrieben ist. — 
Wieviel Viertel stehen innerhalb zweier Taktstriche, wenn 
am Anfange ?/, steht? — Antworte mit einem ganzen 
Satze! Wenn am Anfange eines Stiickes die Bezeichnung 
2) steht, so bedeutet dies: Das Stiick ist im.... 00.5 
d.h.: innerhalb zweier...... 

Bewege dein Handgelenk bei ruhig gehaltenem 
Unterarm, ohne zu spielen (fiir das Abheben). — Sprich: 
erstes, zweites. — Spiele dazu, betone schén, hebe 
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stets dein Handgelenk (kunstgerecht!) bei der Silbe 
, tes“ des Wortes ,,zweites“. — Dadurch, dass du zwischen 
»zweites und ,,erstes‘’ eine Pause machst, merkst du, 
dass nur je zwei Viertel zusammengehéren. Hore gut 
hin. — Bemerkst du, dass stets zwei aneinander ge- 
bundene Tone taktgemass und verschiedenartig betont 
aufeinander folgen, und dass nach je zwei Tonen 
eine Pause eintritt? 

Der tatsachliche Unterricht wird manche Kirzung 
des zuvor Angefiihrten mit sich bringen. Hier aber 
kam es darauf an, die Sache schrittweise zu entwickeln. 


(Gehér.) 


Lege den kleinen Finger der linken Hand auf e ws. w. 
— Suche den ersten Taktstrich auf. Welche Ziffer 
erhalt das Viertel vor ihm? — Die Ziffer 2. — Und 
das Viertel nach ihm? — Die Ziffer 1. — Sprich: 2 1. 
— Schiller: 2 1. — Nicht so! Du weisst, dass nur der 
Ton, dessen Note nach einem Taktstriche steht, starker 
»klingt“. Verbessere deinen Fehler. — 2 1. — Spiele 
2 1 gebunden. Zahle zweites, erstes. Hebe bei der 
Silbe ,,tes‘‘ des Wortes ,,erstes‘‘ das Handgelenk. Merke 
auf die Pause, die nach je zwei Ténen, und zwar dies- 
mal nach dem starkeren Tone eintritt. 

Mit welcher Ziffer beginnt Stiick 1? — Und Stiick 3? 
— Beginnt ein Stiick mit ,,1, so steht es im ,,Voll- 
takte“. Mit 1 beginnt stets ein neuer Takt. Es setzt 
ein voller Takt ein. Darum sagt man: Das Stiick ist 
im Volltakte geschrieben. (Diese Erklarung ist nicht 
erschépfend, mag aber vorlaufig geniigen.) Beginnt ein 
Stiick nicht mit 1, so steht es im ,,Auftakte“, so ist es 
in einer ,,Auftaktverbindung geschrieben. Wiederhole 
das Letzte. — Wenn ein Stiick nicht mit 1........ 
Wende das, was du soeben gelernt hast, auf Stiick Nr. 1 
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und Nr. 3 an. — Stiick Nr. 1 steht im..... ; denn 
es oor Wann hebst du in demselben ab? — Nach 2. — 
Stiick Nr. 3 steht im Auftakte; denn es beginnt mit 2. 
Ich hebe nach 1 ab. Wiederhole das soeben Erlernte 
im Zusammenhange. Ich spreche es dir vor. Stiick 
Nr. 1 ist im */, Takte geschrieben; es steht im Voll- 
takte; denn es beginnt mit dem ersten Viertel; ich 
hebe nach 2 ab. — Stiick Nr. 3 ist ..... ; es steht 
im Auftakte; denn es beginnt mit dem zweiten Viertel; 
ich hebe nach 1 ab. 

Bei Wandelt wird die Auftaktform des Stiickes 3 
erst wieder in Stiick 16 aufgenommen. Dies ist nicht 
gut, weil dem Schiiler das Neuerlernte und nur an einem 
Beispiele in Nr. 38 Geiibte leicht aus dem Gedachtnisse 
entschwinden kann. 

In Nr. 24 bis 27 bietet Wandelt folgende Beispiele, 
die ich aus methodischen Griinden in etwas geanderter 
Reihenfolge und mit teilweise abgeanderten Textworten 
wiedergebe: 

i 


(Mut-ter - lie - be.) 
i l 


{Ein Rittersmann.) 
I ii 


26. 
(Wie ge - won-nen.) 
I ! 
(Warum so_ spat?) 
Sprich das Wort ,,Mutterliebe aus. — Wieviel be- 
tonte Silben hat dieses zusammengesetzte Wort? — 
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Welche Silbe hat den Hauptakzent? — Wir haben zuvor 
nur immer zwei Viertel im Zweivierteltakte zusammen- 
gezogen. Es kénnen auch vier Viertel zusammengehoren. 
Wieviel Viertel miissen alsdann innerhalb zweier Takt- 
striche stehen? — In welcher Taktart miisste ein solches 
Musikstiick geschrieben sein? ...— Der Viervierteltakt 


wird durch dieses Zeichen (€) angezeigt. — Denke 


wieder an das Wort ,,Mutterliebe“. Der Viervierteltakt 
hat ahnlich wie dieses Wort, zwei verschiedene Be- 
tonungen, eine starkere auf dem ersten, eine schwachere 
auf dem dritten Viertel. Spiele das obige Beispiel; 
binde schén, zahle genau; hebe geschickt bei der Silbe 
,tes® des vierten Viertels ab, betone bei 1 und 3 ver- 
schiedenartig. 

Betrachte das Stiick Nr. 25. Lies das darunter 
stehende Wort. Welche Silben werden betont? — 
Welche Silbe am meisten? -—— Fangt dieses zusammen- 
gesetzte Wort mit einer betonten Silbe an? —- Suche 
in Nr. 25 den ersten Taktstrich. — Welches Viertel 
erhalt im Viervierteltakte die Ziffer 1? — Welche Ziffer 
erhalt das Viertel dicht vor dem Taktstriche? — Du 
weisst es nicht? Zahle die Viertel vom ersten bis zum 
zweiten Taktstriche. — Welche Ziffer erhalt das Viertel 
dicht vor dem Taktstriche? — In welcher Reihenfolge 
treten die Viertel in diesem Stiicke auf?.... 4/123. 
Denke dir zu jedem Viertel eine Silbe. — Ein-Rit-ters- 
mann. Das Viertel nach dem Taktstriche hat die 
starkste Betonung. 

Spiele Stiick Nr. 25 erst in der rechten, dann in 
der linken Hand, binde sorgsam, zahle genau (viertes, 
erstes....). [Diese Form des Zahlens wird gewahlt, 
damit der Schiiler bei seinem Spiele nicht hastet.] 
Betone gut. -— — Ist das Stiick Nr. 25 im Voll- oder 
im Auftakte geschrieben? — Warum im Auftakte? — 
Weil das vierte Viertel beginnt. — Welches Viertel 
folgt im Viervierteltakte auf das vierte? — 
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Nimm die Finger deiner Hand zuhilfe. Fange mit 
Ziffer 4 an, zahle 4 | 1 2 8. — Halt! — Dies sind vier 
Viertel. Allein du zahlst jetzt nicht mehr wie beim Voll- 
takte 1 23 4 — abheben! — sondern 4 | 1 2 8 — ab- 
-heben! — Welches Viertel schliesst hier? — Du hebst 
hinter dem dritten Viertel ab. Spiele das Stiick nunmehr 
in beiden Handen. 


Stiick 26 und 27 werden nach vorstehendem Muster 
mdglichst kurz behandelt. 


Zusammenfassung des Erlernten: Wann tritt 
ein im Zweivierteltakte geschriebenes Stiick als Voll- 
takt auf? — Wenn die Ziffer 1 beginnt. Im Vierviertel- 
takte geschieht es ebenso. — Welche Ziffer beginnt im 
Zweivierteltakte bei der Auftaktverbindung? — Die 
Ziffer 2. — Wieviel Auftaktverbindungen sind im Zwei- 
vierteltakte mdglich? (Diese Frage ist schwer.) Also 
einige Hilfsfragen. — Wieviel Viertel gehéren im Zwei- 
vierteltakte zusammen? — Zwei. — .Welches Viertel 
kann beginnen? — Das erste oder zweite. — Beginnt 1, 
so haben wir Volltakt; beginnt 2, so herrscht Auftakt. 
Mithin ist nur eine Auftaktform médglich. 

Wann liegt die Volltaktform beim Viervierteltakte 
vor? — Wie heisst alsdann die Reihenfolge der vier 
Viertel? — Wo wird abgehoben? — Wieviel Auftakt- 
formen sind im Viervierteltakte méglich? — Zahle sie auf. 
— Erste Auftaktform: 4 | 1 2 3, abgehoben wird hinter 3. 
— Zweite Auftaktform.... usw. 


Merke: Man nennt jedes Viertel des Zweiviertel- 
taktes eine Haupttaktzeit; ebenso im Viervierteltakte. 
— Wieviel Haupttaktzeiten hat der Zweivierteltakt? 
— wieviel der Viervierteltakt? 

Ich verzichte darauf, den */,-, */,-, °/,-Takt nach 
Wandelt zu behandeln, weil hinsichtlich des Volltaktes 
und der Auftaktformen tatsachlich Neues nicht mehr 
geboten wird. 
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Zu riigen ist, dass W. schon auf S. 12 ,,das Noten- 
system fir die Dauer der Tone“ bis zur Zweiunddreissig- 
stelnote und -pause aufstellt, ferner, dass er schon hier 
die Noten mit einem und mit einem zweiten Punkte in 
nicht gerade guter Erklarungsform behandelt. Dies ist 
methodisch falsch. Er durchbricht damit selbst seine 
sonstige synthetische Anordnung und verstésst gegen 
folgenden Grundsatz: Theoretisches wird nur erlernt, 
wenn die Praxis dazu notigt. Hiermit breche ich die 
Betrachtung iiber diese Schule ab; ich habe sie, wie 
gesagt, nur wegen der beiden fiir einen Lehrer immer- 
hin bemerkenswerten Gesichtspunkte (synthetische 
Notenbehandlung und systematische Auftaktlehre) her- 
angezogen. 

Der Schiiler muss nach etwa sechs- bis achtwéchigem 
Unterrichte mit dem Spiele von Stiicken beginnen, die 
in beiden Handen Verschiedenes, Melodie und Begleitung, 
bringen. Wir treten wieder mit allgemeinen Erwagungen 
an die Sache heran. Ich verzichte darauf, besondere 
Lehrmittel anzugeben; auch werde ich den die Sache 
genau zergliedernden Weg, den ich vorhin gewahlt habe, 
nicht wieder einschlagen. 

Man nehme zunachst Tonstiicke, in denen jede 
Hand nur einstimmig spielt. Ich setze als selbstverstand- 
lich voraus, dass vorlaufig und noch fir einige Zeit iiber- 


haupt nur der vorgezeichnet ist. 


Alsbald muss die linke Hand zum Spiele von Doppel- 
griffen und Akkorden iibergehen. 

Hier gewinnt man einen Gesichtspunkt fiir die 
Frage: Wann kann iiberhaupt im jugendlichen Alter 
mit dem Klavierspiele begonnen werden? — Dann, wenn 
der Schiiler durch den Schulunterricht ein Verstandnis 
fir den Gebrauch von Anschauungsmitteln gewonnen hat, 
wenn er eine Anzahl von Begriffen gesammelt hat, als 
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da sind 1/,, */,, */, usw.; und dann, wenn Hand und Finger 
so kraftig sind, dass sie Doppelgriffe und den Anschlag 
von drei gleichzeitig niederzudriickenden Tasten be- 
waltigen kénnen. Und doch fallt manchem Kinde, wel- 
ches zur Erfiillung dieser Anforderungen geeignet er- 
scheint, das Spiel von Doppelgriffen zuerst schwer. 


_ Hier hilft oftmals eine kleine Wendung der Hand und 


des Unterarmes, um das Ubel zu beseitigen. 

Ich will nicht wieder die alten Vorschriften auf- 
zahlen: Zahlen, binden usw. Dies sei ein- fiir allemal 
als selbstverstandlich angenommen, ebenso wie die Be- 
achtung der Voll- und Auftaktform. Zu falschen Aut- 
fassungen letzterern Gesichtspunktes durch unrichtiges 
»Abheben“ kann der junge Lehrer nicht verleitet werden, 
weil sich die Anfangsstiicke naturgemass in den einfach- 
sten Formen bewegen. Auch will ich durch meine Aus- 
fiihrungen den jungen Lehrer selbstandig machen, ihn 
nicht auf Schritt und Tritt am Géangelbande fihren. 
Es ware falsch, ihn fortwahrend durch Anweisungen tiber 
die Handhabung aller dieser so einfachen Dinge weiter 
zu stiitzen; vielmehr kénnte dies den Erfolg haben, 
dass er ohne eigenes Nachdenken schablonenmassig 
unterrichtet. Und dann fallt noch ein Gesichtspunkt 
ins Gewicht. Auch die ins einzelnste gehende Lehr- 
anweisung kann den jungen Lehrer nicht so sicher in 
den Sattel heben, dass er mit der ersten, von ihm 
selbstandig erteilten Unterrichtsstunde berufstiichtig ist. 
Er kann vielmehr wahrend seiner Ausbildung immer 
nur darauf hingewiesen werden, dass er stets nach logi- 
schen Gesichtspunkten gliedern, dass er sehen und héren 
lernen muss, wenn anders die in der Lernzeit gewon- 
nenen methodischen Gesichtspunkte innerhalb der Be- 
rufstatigkeit ihre volle Verwertung finden sollen. Und 
an Vorfihrung logischer Gesichtspunkte hat es sicher 
innerhalb dieses Buches nicht gefehlt und wird es 
auch weiterhin nicht fehlen. — Auch das muss sich der 
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Lehrer schon beim Unterrichte auf dieser Stufe immer 
vergegenwartigen: Es ist seine Aufgabe, den Schiiler 
zum Asthetischen Menschen miterziehen zu helfen. Der 
musikalische Vortrag tritt auch bereits in den Vorhéfen 
der Unterstufe in sein Recht. Und ferner: Beim Unter- 
richte auf dieser Stufe ware es verfehlt, das an und fiir 
sich gewagte Wort Riemanns, dass jedem Crescendo ein 
kleines Eilen, jedem Decrescendo ein, wenn auch noch 
so geringes Nachlassen des Zeitmasses innewohnt, beim 
Spiele des Anfangers zur Geltung bringen zu wollen. 
Das taktische Bewusstsein muss allen Schilern vor 
allem fest eingepragt werden. Allein hierbei lauft der 
nicht recht phantasiebegabte Lehrer auch gleich Gefahr, 
handwerksmassig zu unterrichten, namlich insofern, als 
er den Schiiler mit hasslichen taktischen B-etonungen 
musizieren lasst. Was ich s. Z. als Forderung auf- 
stellte: Eine fein gegliederte Rhythmik ist das Zcichen 
vornehmen Musizierens — dies tritt schon auf der Unter- 
stufe in sein Recht. Dazu kommt dic sorgsame Beach- 
tung der Vortragszeichen, dazu weiter der Grundsatz, 
dass in der Tongebung die Melodie iiber die Begteitung 
hervorragen muss, dazu endlich, dass Tonschénheit an- 
erzogen werden muss. Die rechte Hand spielt z. B. mit 
intensivem Fingereindruck, die linke aber begleitet leiser 
mit feinem Drucke und schéner Bindung unter schwacher 
Andeutung der rhythmischen Grundlage. Derartiges zu 
erreichen, sei eine hauptsachliche Aufgabe des Klavier- 
lehrers auch auf der Unterstufe. 

Nebenher sei noch einmal darauf aufmerksam ge- 
macht, dass das Fingertibungs- und Tonleiterspiel plan- 
massig, vielleicht sogar fir jeden Schiiler besonders zu- 
recht gelegt werden muss. Auch die Ausbildung des 
Handgelenkes werde beizeiten in Angriff genommen. 

Als Erlauterung des oben Ausgefihrten diene ein 
einfaches Beispiel, entnommen einer Sammlung von 
F. W. Kretzschmar, op. 45, Heft I (Leipzig, bei E. Stoll). 
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Walzer. Boieldieu: Weisse Dame. 


Der Lehrer ist oftmals in der Lage, Ungenauig- 
keiten im Drucke verbessern zu miissen. — Im vorlie- 
genden Beispiele fehlen in Takt 9 zwei Staccato-Punkte; 


Hennig, Beruf des Klavierlehrers, 18 
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vergl. Takt 11. Und wenn das e in Takt 10 und 12 
einen Staccato-Punkt erhalt, so gebiihrt ein solcher auch 
dem e in Takt 4. Man nehme die bez. Verbesse- 
rungen vor. 

Das Stiick wird zunachst handweise gewbt, streng 
rhythmisch hinsichtlich des Nachschlagens in der rechten 
Hand; die linke Hand gebunden und mit feinem Her- 
vorheben des ersten Viertels in jedem Takte, aber so 
leise, dass die Melodie in der rechten Hand heraus- 
treten kann. 

Ich gehe nunmehr auf einen fein auszuarbeiten- 
den Vortrag, soweit dies fiir die Unterstufe médglich 
ist, ein. Musikalische Motive k6nnen — noch eingehen- 
dere Bestimmungen vorlaufig beiseite gelassen — an- 
betont, inbetont und abbetont zum Vortrage gebracht 
werden. Das von der Terz heruntersteigende Motiv in 
Takt 1 und 2 muss jedesmal decrescendo gespielt werden, 
es ist also anbetont; wir zeichnen dies ein.*) Die halbe 
Note c kénnte sogar einen leichten Druck vertragen. 
Folgender Vortrag in Takt 3und 4: = VU — UV — u| =U ware 


schlecht, weil er unfeinist;und dieser #-¢ "Pp fir. ie | 


ware, obgleich er der entsprechendste ist, fir die An- 
fangsstufe ungeeignet, weil er fir sie kaum aus- 
fuhrbar ist. — Man findet ihn, wenn man sich die Stelle 
mit einfach-natiirlichem Ausdrucke vorsingt. 

Ubrigens empfehle ich, und habe dies schon friiher 
getan, dem Klavierlehrer allgemein, dem Klaviervortrage 
méglichst vom Gesangsvortrage aus naher zu treten. 
Dem noch nicht in allen Satteln gerechten Lehrer ist 
mit solcher Vorschrift eine Handhabe geboten, durch 
die er sich vor Missgriffen hinsichtlich des Vortrages 


*) Die Vorlage bietet an Vortragszeichen nur die Bezeich- 
nungen p, mf und je einen Akzent fiir den Schlussakkord 
jedes Teiles. 
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schiittzen kann. Einem Klavierlehrer aber, der unvor- 
nehm singt, kann ich keinen Ratschlag geben. (Ich 
verstehe unter Singen hier nicht etwa eine besondere 
gesangliche Ausbildung, sondern nur die Fahigkeit, mit 
natiirlichem Empfinden zu singen.) 

Wir wahlen fiir Takt 3 und 4 den eingezeichneten 
Vortrag. — Soll Takt 7 in der Weise des Taktes 3 vor- 
getragen werden? — Mit nichten! Diese Weise wire 
zu eintoénig. ,,Mannigfaltigkeit’‘, dieser wichtige, asthe- 
tische Vortragsgrundsatz gilt auch schon fiir die Unter- 
stufe. Wir zeichnen demnach fiir Takt 7 eine andere 
Vortragsweise ein. —- Wird in Takt 8 das erste Viertel 
betont? — Nein! Denn hier tritt der Abgesang eines 
Motivs ein; also wird dieses erste Viertel leise gespielt, 
und an die Walzerweise gemahnend, wird das zweite 
Viertel betont — aber mittels des Druckanschlages, 
nicht etwa grob dreinschlagend. 

Takt 9: Das Wesen des Staccatos besteht haupt- 
sachlich in der gleich starken (gleich leisen) Vor- 
tragsweise aller beteiligten Tone; darum wahlen wir 
den eingezeichneten Vortragscharakter. — Es gibt Stac- 
cato-Fanatiker, welche meinen, dass fiir das Staccato 
das Losreissen der Hand oder der Finger, sowie ein dem- 
entsprechendes Hineinfahren in die Tasten die Haupt- 
sache sei. Diese sind zu bedauern, weil sie unmusika- 
lisch oder zum mindesten technisch und 4sthetisch 
schlecht geschult sind. Man achte bei dieser Stelle auf 
angenehmen Klang der Staccatoténe — Handgelenk- 
anschlag. 

Wird Takt 15 beziiglich des Vortrages ebenso wie 
Takt 7 aufgefasst? — Nein. — Wir haben genug be- 
stimmt hervortretende Betonungen im zweiten Teile zu 
héren bekommen. Wir wahlen deshalb um der ,,Einheit 
in der Mannigfaltigkeit des Ganzen“ willen (man ver- 
gleiche den Vortrag von Takt 3 mit dem entsprechen- 
den von Takt 15) den eingezeichneten Vortrag. 
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In den meisten Fallen des tatsachlichen Unterrichts 
auf der Unterstufe wird eine so eingehende Vortrags- 
weise, wie die soeben entwickelte, zu fein ausgearbeitet 
sein; darum mag man nach Bediirfnis dies und jenes von ihr 
wegnehmen. Mir kam es hier darauf an, den Lehrer darauf 
hinzuweisen, dass er jeglichen Stoff, auch den minderwer- 
tigsten, ideal auffassen muss. Als geringste Forderung muss 
aber ein- fiir allemal bestehen bleiben: das Hervorheben 
der melodiefiihrenden Stimme gegeniber der Begleitung. 

Auch ein anderer Umstand diirfte noch gegen eine 
gar zu feine Ausarbeitung obigen Stoffes sprechen: Médg- 
lichenfalls miisste man sich bei diesem ,,Stiicklein“, um 
alles oben Geforderte zu erzielen, zu lange aufhalten. 
Dies aber wiirde den Schiiler ermiiden, und das ist sehr 
bedenklich. Die vorhergehenden Erérterungen habe ich 
hauptsachlich deswegen angestellt, um den jiingeren Leh- 
rer zum Nachdenken iiber das Wesen seines Faches — all- 
tiberall — zu veranlassen. Als allgemein giltig méchte ich 
den Grundsatz aufstellen: In einem bestimmten Stiicke 
lege man auf eine gewisse Vortragsform Wert; fir ein 
anderes wahle man eine andere. — ,,Teilung der Ar- 
beit!‘** — Auf solchem Wege kommt man schnell und 
sicher zu dem spater zu erreichenden Ziele: Dem ein- 
fach natiirlichen Vortrage. 

Nun aber noch einige Worte iiber das ,,Abheben,‘‘ 
die Begrenzung der einzelnen musikalischen Gedanken. — 
Man betrachte die eingetragenen Zeichen, zu denen ich 
bemerke, dass fiir alle spateren Einzeichnungen das 
Zeichen || ein wirkliches Abheben, das Zeichen | aber 
nur einen gedachten Einschnitt bedeutet. 

Von der Befolgung der Abhebevorschriften mit 
kunstgerechtem Heben der Hand darf kein Schiiler ent- 
bunden werden. Die linke Hand bindet im eingezeich- 
neten Beispiele fortwahrend. In Takt 3 und 7 ist fir 
sie eine kleine Verbreiterung der Handlage, in Takt 
4 und 8 aber eine Wiederzusammenziehung notwendig. 
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Im obigen Walzer liegt ausgesprochene Volltakt- 
form vor, und doch kénnte eine besondere Feinheiten 
auskliigelnde musikalische Auffassung hier eine ,,latente“, 
d. h. eine nicht ausgesprochene Auftaktform ausfindig 
machen,namlich folgende: 13 | 12. Das beginnende Vier- 
tel ,,3“ hatte der Komponist bei solcher Annahme nicht 
hingeschrieben; die halbe Note des ersten Taktes aber 


miisste alsdann so aufgefasst werden f ? ; die Vier- 

<_< ——- 
telpause im achten Takte wiirde zum folgenden gehGren; 
das Motiv im Takte ,,1 ware inbetont (q3-|4a ). Fir eine 
solche Auffassung ware auch die letzte Viertelpause in 
Takt ,,16“‘ falsch eingezeichnet. — Mir ist diese Auffassung 
— von welcher iibrigens kein Schiller der Unterstufe 
ein Wort erfahren diirfte — zu erkliigelt. Ich bin ein 
Freund auch der anbetonten Motive — am rechten 
Orte. Und solche ergeben sich ungezwungen im ange- 
fihrten Musikstiicklein, von welchem wir nunmehr end- 
giltig Abschied nehmen. 


Nach héchstens finfmonatigem Unterrichte handelt 
es sich um die Erlernung der Noten des 9. Wir 
stellen uns wieder auf den Boden besonnen angestellter 
Erwagungen. 


Soll dieser Lehrstoff mit der gleichen synthetischen 
Umstandlichkeit, wie es bei Erlernung der Notenzeichen 


des der Fall war, wtibermittelt werden? — Unter 


keinen Umstanden. Im geeigneten Augenblicke mussen 
jedem Schiiler neue, schnell sich vollziehende Fort- 
schritte zugemutet werden, wozu sich hier die Gelegen- 
heit bietet. Ausserdem muss angenommen werden, 


dass die Kenntnis des Kapitels ,,fxy‘‘ so erledigt ist, 


dass es dem Schiiler eine reiche Anschauung als Vor- 
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bereitung fiir das Kapitel me bietet. Welche metho- 


dischen Wege sind fir die Erlernung des letzteren ein- 
zuschlagen? 

1. Der Schiiler liest eine Reihe von Noten unter 
Vorzeichnung des Bassschliissels zuerst so, als ware der 
Violinschlissel vorgezeichnet und benutzt die Klaviatur 
als Anschauungsmittel, iibertragt jedes benannte Noten- 
zeichen auf die zweitnachste Taste nach rechts und 
sagt: Aus a wird c u.s.w. Hier liegt die Gefahr 
vor, dass der Schiiler die Bassnoten auf die Klaviatur 
in falsch gelegene Oktavlagen hinein tibertragt. Es muss 


mithin beim ersten vorkommenden 3 aes angegeben 


werden, wo der Schiiler dieses c zu suchen hat, ebenso 


beim ersten sich darbietenden Geet Merke: Nach- 


dem du weisst, wie du jede ,,Bassschliisselnote‘ benennen 
musst, musst du auch fiir jede Bassnote den richtigen 
Platz auf der Klaviatur finden. Dazu musst du dir die 


soeben bezeichneten Stiitzpunkte (fiir c und c) ein- 


pragen. Den Platz fir = findest du gerade in 


der Mitte der Tastatur. Eine Oktave darunter ist der 


e J SS. Se 
Platz fir Ss — Disrsietes liegen mithin aut 
der Klaviatur zwischen Saar und a 


2. Der Schiiler entwickelt aus der Tabelle der Noten- 
namen des 6 diejenigen des 9: (aus e g hd f wird 


g hd f a) und merkt sich: aie F== hiegen 
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in der Mitte der Klaviatur; c jae liegt eine Oktave 


tiefer. — Fir Schiiler von guter Fassungsgabe noch: 
3. Genauere Bestimmungen durch die Bezeich- 


nungen C, c, c (L.). 


Das Etiidenspiel. Wann wird mit ihm innerhalb 
der Unterstufe begonnen? — Hieriiber haben die ge- 
reifteren Klavierlehrer sicherlich weit auseinandergehende 
Ansichten. Ich spreche meine Meinung im Folgenden 
aus, indem ich mich wiederum auf das Gebiet der 
»kritischen Bemerkungen“ begebe. 

Dem Schiiler der Unterstufe macht das Etiidenspiel 
zumeist keine Freude; ja es wirkt ermiidend, wenn ein 
und derselbe Stoff mangels bescheidener Gelaufigkeit 
immer wieder durchgearbeitet werden muss und schliess- 
lich doch nicht bew4ltigt wird. Angesichts dieses Um- 
standes seien Vorbedingungen fiir das Etiidenspiel: 
Schnelle Ubersicht iiber den Notenstoff und Besitz einer 
gewissen Gelaufigkeit. Ich lasse in meiner Anstalt mit 
dem Etiidenspiele erst beginnen, wenn die Dur- und 
die melodischen Molltonleitern in beiden Handen durch 
vier Oktaven hindurch gelaufig gespielt werden und 
Hand und Finger durch planmassiges Fingeriibungs- 
spiel schon eine gewisse Ausbildung gewonnen haben. 

Dass Etiiden und Vortragsstiicke nach gleichen 
Grunds&atzen zu iiben sind, hatte ich schon frither betont. 
Etiiden miissen nicht nur angemessen gelaufig, sondern 
auch stets mit manierlichem Vortrage gespielt werden. 
Manche Lehrer lassen die Schiller, zumal der Anfangs- 
stufe, Etiiden und Vortragsstiicke pedantisch spielen. 
Der Vortrag macht keinen Eindruck, wenn der Stoff 
auch korrekt durchgearbeitet sein mag. Der Grund ist 
haufig, dass die Schiller nicht daran gewdhnt worden 
sind, die einzelnen zu Gehér gebrachten Téne zu musi- 
kalischen Gedanken zusammenzufassen. Sie musizieren 
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vielmehr von Ton zu Ton. — Durch geschicktes 
Vorspiel, durch geeignetes Vorsingen kann der Seele 
des Schiilers wichtiger Nahrungsstoff tir die einfach- 
natiirliche Auffassung musikalischer Gebilde zugefihrt 
werden. Geht auch die Bedeutung des Gehaltes von 
Etiiden haufig nicht tiber ein Mittelmass des Wertes 
hinaus, so muss der Schiller doch die in ihnen ent- 
haltenen musikalischen Gedanken gehdérig erkennen, 
jeden einzelnen von ihnen herausarbeiten, die aufeinander 
folgenden, innerlich zusammengehG6rigen Gedanken aber 
zu grésseren Gruppen zusammenfassen lernen. Ver- 
gleiche S. 154 das Wesen der ,,Agogik..“ 

Fir weitere Erlauterungen sei aus der Sammlung 
von Heinrich Germer, ,,Ausgewahlte Klavier-Etiiden 
von Karl Czerny“ die Etiide Nr. 25 (T. II) gewahlt. 
(Verlag von Wilh. Hansen.) 


Molto allegro. 
A 


4 3 4 
Ped. sk 


be 
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Ped. * Ped. * 


Zuerst beseitigen wir einige Ungenauigkeiten im 
Drucke. Wenn der musikalische Gedanke in Takt 11 
hinter ,,d‘“ in der linken Hand schliesst, so muss ein 
gleiches auch in Takt 9 der Fall sein, umsomehr, als 
D-dur und das vorhergehende A-dur zueinander im 
Harmonieverhaltnisse V—lI stehen, das D mithin zum 
Vorhergehenden, nicht aber zum Folgenden gehdrt. 
Der Bindebogen in Takt 9 (I. H.) beginnt also erst bei 
ais. Ferner fehlen im Takt 11 und 12 die, Akzente 
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aus Takt 9 und 10, obgleich beide Stellen einander 
gleich sind. Man zeichne auch diese Akzente ein. 


Der erste Gedanke der Etiide schliesst, auch be- 
dingt durch das Harmonieverhaltnis I—V, zweifellos hinter 
dem ersten Sechzehntel des zweiten Taktes, an der 
von Germer angegebenen Stelle; Takt 1 ist nach Gs 
Ansicht inbetont vorzutragen, d. h.: die Spitze tritt auf 
dem D der Melodie im ersten Takte ein. Es ware aber 
auch méglich, Takt 1 —, Takt 2 = zu spielen, weil 
die Harmoniewendung Tonika — Dominante; Dominante 
— Tonika vorliegt. Hinter dem ersten D in Takt 1 kann 
ein Einschnitt ,,gedacht“ werden. Alles dieses zeichne 
man sich, wie zum letzten Mal gesagt sei, ein. Es ge- 
wonne damit das erste ue die Bedeutung eines Vor- 
akkordes, der ausserhalb des nachfolgenden Musikstik- 
kes stande. Bei solcher Auffassung wiirden die ersten 
vier Takte volle Regelmassigkeit des Baues zeigen. In 


jedem Falle muss das erste M'Shervorgehoben werden, um 


einen eindringlichen Einsatz zu erzielen. Es kénnte aber 
auch nichts gegen eine Annahme eingewendet werden, 
die jeden der ersten vier Takte als einen um ein 
Sechzehntel verlangerten, ibervollstandigen Eintakter 
ansieht, so dass das erste Sechzehntel jeden Taktes den 
Abschluss eines alten Gedankens bilden und zugleich 
einen neuen beginnen wiirde. — Vom Takte 5 ab 
weicht meine Ansicht gegeniiber der Germerschen iiber 
den Bau und die Begrenzung der einzelnen musika- 
lischen Gedanken ab, wie aus folgenden Aufzeichnungen 
ersichtlich ist. 


ete ee 


Wenn bei meiner Auffassung von Takt 4 zu 5 ein 
stark tibervollstandiger Eintakter entsteht, so ist dies 
annehmbar. Derartige Abweichungen von der architek- 
tonischen Regelmassigkeit beleben den Eindruck von 
Musikstiicken. Es besteht der Vorteil meiner Auf- 
fassung nach meiner Ansicht darin, dass die einzelnen, 
vom sechsten Sechzehntel des fiinften Taktes ab auf- 
tretenden Ein- und spaterhin Halbtakter mit einander 
Anschluss haben, wahrend die (ibrigens als ,,Gang‘ 
nach dem Schema V—1 geordneten Harmonieyerbin- 
dungen) bei Germer, voneinander getrennt dastehen. 
Es weisen aber auch die in der Germerschen Fassung 
eng aneinander schliessenden Bindebogen darauf hin, 
dass die einzelnen Motive nicht voneinander getrennt 
werden diirfen, was durch den von mir verwendeten 
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einen Strich gleichfalls angezeigt wird. — Dass bei 
meiner Auffassung von Takt 8 zu Takt 9 ein verkiirz- 
ter Eintakter entsteht, sei bemerkt. Er stellt das 
Gleichgewicht gegeniiber dem gedachten Einschnitte 
nach dem finften Sechzehntel in Takt 5 wieder her. 
Ubrigens bietet Czerny von Takt 5 ab in kurzatmigen 
Ein- oder sogar Halbtaktern bis zum Schlusse hin 
immer nur die Harmonieverbindung V_ zu I oder 4hn- 
liche Formen — eine Einténigkeit, welche nur durch 
den Etiidencharakter des Stiickes zu entschuldigen ist. 
Belebt kann der Vortrag werden, wenn von Takt 9 
aus in der linken Hand so abgehoben wide: 


. 2 
He | e . . ° 


9 => > =¢: 

Das Crescendo Takt 11/12 mit abschliessendem 
»p‘* zu Anfang des Taktes 13 bietet gleichfalls eine 
gute Abwechslung fiir den Vortrag, im kleinen Masstabe 
und bedeutungslos das, was sonst als das ,,Beethoven- 
sche Piano“ bezeichnet werden muss — der unerwartete 
Pianoeintritt als Abschluss einer angelegten Steigerung. 

Die vorhergehenden Bemerkungen sind gemacht, 

um den Blick des jungen Lehrers zu scharfen; er soll 
durch derartige Ausfiihrungen darauf hingewiesen 
werden, dass er unbefangen und kritisch zugleich, hier 
wie wiberall, jeden sich ihm darbietenden Stoff an- 
schauen und beurteilen muss. 
_ Ubrigens wiirde ein Lehrer einen Schiiler der 
Unterstufe, dem er Anderungen, wie die vorliegenden 
in die Hefte einzeichnet, ungebihrlich belasten und 
aufhalten. 

Wir verlassen die Unterstufe. . 
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In einfacher Form geben die im ersten Teile 
dieses Buches aufgezeichneten Fingeriibungen und gym- 
nastischen Studien die Gelegenheit, den Anschlag des 
Schiilers vielseitig zu bilden. 

Fir jeden Schiller muss schon auf der Unterstufe 
und erst recht beim Eintritt in die Mittelstufe ein voll- 
standiger Fingeriibungsplan entworfen werden, in welchem 
etwa auf Folgendes Bedacht zu nehmen ist: Auf das 
Tonleiterspiel, die Akkordlaufer, das Doppelgriff-, in- 
sonderheit das Oktavenspiel, auf Ubungen mit Nachhilfe, 
auf Druck und Schlag, Bindung und Stossen der Finger, 
auf Ubungen, welche den geraden Fall, Seitenbewegun- 
gen und Drehungen der Hand sowie die Weiter- 
fiihrungen des Unterarmes u.s. w. inbetracht ziehen. 
— Jede dieser Abteilungen bildet eine besondere Gruppe 
innerhalb des Lehrplanes, der auch darnach auszuge- 
stalten ist, dass gewisse Fingerstudien als tagliche 
Ubungen zu betrachten sind, andere aber erst wieder 
nach einem gewissen Zeitabschnitte zur Ubung gelangen. 

Ferner ist zu bedenken, dass das Tonleiter-, Akkord- 
laufer-, Doppelgriffspiel u. s. w. in mannigfaltiger Form 
getrieben werden miissen, um den Vortrag nicht nur 
gelaufig, sondern auch farbenreich zu machen. So wenig 
die Gelaufigkeit als solche zu entbehren ist, so muss 
doch gesagt werden, dass nicht das schnelle Herunter- 
spiel von Tonstiicken eine hauptsachliche dasthetische 
Grundforderung ist, sondern vielmehr die Herausarbei- 
tung mannigfacher Klangcharaktere. Dem Virtuosen 
mag es gegonnt sein, durch aussergewohnliche Bewal- 
tigung des rein Technischen zu glanzen. Aber der Geist 
eines Tonstiickes wird in den meisten Fallen nicht ge- 
schadigt, wenn es um einige Metronomgrade langsamer 
als beim Virtuosenvortrage an uns voriiberzieht. Erst 
bei einem mannigfaltig ausgestalteten, wohlklingenden 
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Anschlage stehen wir aut der Stufe des asthetisch 
Wirksamen, welches sowohl eine Verinnerlichung des 
Spielers erkennen lasst, als auch das Gemiit des HGrers 
ergreift. 

Bindende Vorschriften tiber den Empfindungsgehalt 
der Tonstiicke kénnen durch Aufzeichnungen in Noten- 
heften niemals geboten werden. Die zu sehr ins einzelne 
gehenden Forderungen mancher Autoren unserer Zeit, 
welche, um den Vortrag anzugeben, eine Uberfiille von 
Aufzeichnungen bieten, sind nicht zu billigen. Diese 
Bezeichnungen, sowie gewisse mit Vortragszeichen tiber- 
ladene moderne Ausgaben der Klassiker kénnen unter 
der Fihrung von nicht véllig musikwissenschaftlich und 
-Asthetisch gebildeten Lehrern hinsichtlich des musika- 
lischen Vortrages allerhand Stilwidrigkeiten zeitigen. 

Nur das geistige Verstandnis fiir das Wesen eines 
Tonstiickes als einer musikalischen Schépfung an sich, 
nicht aber dasjenige fiir die Gefiihlswelt eines Ton- 
schépfers kann auf schriftlichem Wege herangebildet 
werden. Aus dem immer tieferen Einblicke in den 
Auf- und Ausbau  musikalischer Kunstwerke kann 
sich sehr wohl eine Geschmackslauterung, ein immer 
feineres Verstandnis fiir eine einfach-natirliche Auf- 
fassung von Tonwerken herausbilden. Um zur héchsten 
Staffel dieser Form musikalischer Gestaltung zu ge- 
langen, ist der lebendige Verkehr mit einem hoch 
uber der Sache stehenden Lehrer nicht zu entbehren. 

Die freie geistige Darstellung von hehren Werken der 
Kunst ist nach Erledigung der formalen und grundlegenden 
asthetischen Vorbedingungen nur mdéglich, wenn sich 
eigenes, warmes Empfindungsleben unter dem Walten 
von Phantasie und Intuition mit den geistig belebenden 
Worten eines berufenen Lehrers verschmelzen. Der 
letztere aber muss seine Hauptarbeit darin sehen, das 
geistige Wesen des Schiilers von einem ,,zu-viel“ des 
Empfindens auf ein edles Mittelmass zuriickzufiihren 
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oder den schlummernden Keim der Empfindung zur 
helllodernden Flamme zu entziinden. Das Ergebnis 
eines solchen Unterrichts aber wird sein: Eine Darstel- 
-lung, die dem Geiste des Tonsetzers gerecht wird, 
die ein tief innerliches Empfindungsleben des Dar- 
stellenden enthillt und in geheimnisvoller Weise ein 
Band zwischen dem Seelenleben des Hérers, dem des 
Darstellenden und dem des Tonsetzers kniipft. 

Nach dem soeben Gesagten ist es selbstverstand- 
lich, dass in vorliegender Arbeit auch im Folgenden 
Erérterungen iiber den musikalischen Vortrag, soweit 
das Empfindungsleben in ihm zum Ausdrucke kommt, 
nicht geboten werden. Vielmehr wird immer wieder 
nur der Versuch gemacht werden, den Lehrenden zum 
Nachdenken iiber die methodische Seite seines Faches 
anzuregen und sein Verstandnis fiir das Wesen der Ton- 
stticke an sich zu scharfen. Bei letzteren Betrachtungen 
mache ich aber immer an der Stelle, wo die eigentliche 
Formenlehre einsetzen miisste, halt. Dieser selbst ist 
im Lehrplane eines Seminars eine wichtige Rolle zu- 
gewiesen. hs 

Die hauptsachlichsten Ubungswerke fiir die Mittel- 
stufe sind etwa: Cramersche Etiiden (Biilowsche Aus- 
gabe), Clementi ,,gradus ad Parnassum‘ (Tausigsche 
Ausgabe), sowie die Oktavenschulen von Mertke, Kullak, 
Mussa. 

Wir besprechen von den Cramer-Bilowschen 
Etiiden die Nr. 31 in Es-moll. 

Wichtige Grundlagen fiir die Erkenntnis des Baues 
der Tonstiicke sind: Die Bestimmung aller harmonie- 
eigenen und -fremden Ausschmiickungsténe, sowie ihre 
Ausschaltung zur Bestimmung der vorliegenden Har- 
monien; die Zuriickfiihrung aller Harmonieftihrungen auf 
einen einfachen harmonischen Grundriss; die Unter- 
suchung tiber die zufalligen oder durchgefihrten Auf- 
und Volltaktgestaltungen; die iiber die Motive als Bau- 
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steine des Ganzen auch in der Beziehung, ob sie an-, 
in- oder abbetont aufzufassen sind, ob sie bestimmte 
Akzente, das Crescendo bezw. Decrescendo, oder Ak- 
zent- und Gefiihlsvortrag vereint verlangen; die Fest- 
setzung der Schliisse; die Bestimmung der Satze, Perioden 
und der aus ihnen herauswachsenden grésseren formalen 
Gebilde, so dass schliesslich der Aufbau eines Ton- 
stiickes im kleinen und grossen klar vor der Seele des 
Betrachtenden steht. Uber alle diese Gesichtspunkte 
steht das Wissenswerte im Leitfaden. — Dem eigent- 
lichen Unterrichte in der Ausbildungszeit ist es aber vor- 
behalten, alle diese Einzelheiten zum vollen Verstand- 
nisse zu bringen und zu hoherer Einheit zu verschmelzen. 

Wir sehen uns die Cramersche Etiide nach ge- 
wissen Gesichtspunkten genauer an. 

Zweifellos liegt fiir die rechte Hand ein Sechsténe- 
motiv vor. Schliesst es, wie angezeigt, mit dem sechsten 
Sechzehntel? — Man mache den Versuch, beim Spiele 
nach einem solchen abzuheben. Es ergibt sich eine un- 
natiirliche Gruppierung dieses Hauptmotivs; die Téne 


fees gehéren zweifellos zusammen. Eine ,,ge- 
— 


dachte“‘ Casur kann nur nach dem jedesmalig vierten 
Sechzehntel der aufgezeichneten Gruppe von sechs'Sech- 
zehnteln eintreten, so dass diese Etiide den Fall einer 
latenten Auftaktverbindung statt des scheinbar vorge- 
schriebenen Volltaktes bietet. Dem Stiicke gehen eigent- 
lich zwei Sechzehntel voran, die nicht hineingeschrieben 


sind. Die Bewegung in Sechzehnteln ist mithin die 
folgende: 


Diese Verbindung wird fast die ganze Etiide hindurch 
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beibehalten. Die so geformten Motive werden meistens 
inbetont vorgetragen. Bei der hingeschriebenen voll- 
taktigen Aufzeichnung haben die ersten vier Téne in der 
rechten Hand den Charakter eines Vorspiels, der erste 
Ton in der linken Hand aber den Charakter eines Vor- 
tones, der nicht zum Ganzen gehért. Jedenfalls wird 
hinter ihm deutlich abgesetzt, was wir durch das Zeichen || 
anzeigen. — Es folgt fiir die Unterstimme, anbetont ein- 
setzend, zunachst ein Dreitonmotiv (! 1): 


als Bestandteil des hier aufgezeichneten Hauptmotivs der 
linken Hand. Wird hier hinter dem ersten ges abgehoben 
oder nicht? — Bei der eingezeichneten Art des Binde- 
bogens sind beide Auffassungen modglich. Wir ent- 
scheiden uns fiir die erstere und erhalten folgenden 
Vortrag: 


Ne 
SS SS—_ 


Diese Gruppierung und Vortragsweise fiigt sich der fiir 
die rechte Hand vorgezeichneten vortrefflich ein. Denn 
erstens kann vermittelst ihrer der Forderung molto leg- 
giero nachgekommen werden, und dann gruppiert, wah- 
rend die rechte Hand nur gedachte Casuren zur Geltung 
bringen darf, die linke Hand nach gleichem Schema wie 
die rechte Hand klar und deutlich 3 |1 2; hierdurch 
wird die Auftaktverbindung in der Melodie mit ihrer In- 
betonung scharf ausgepragt, zu der die Anbetonungen 
der Unterstimme beim vierten Achtel Takt 1, 2, 5, 6, 7 
usw. eine wohltuende Abwechslung bieten. 

Nun ein Wort iiber den Vortrag des Anfanges. Fiir 
Takt 1 | 2 ist folgende Vortragsweise die nattirlichste: 
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Den auf dem ersten Melodietone von Takt 2 in die 
Druckvorlage eingezeichneten Akzent (=<) beachten wir 
mithin nicht. Der dissonante Akkord fas ces es kommt 
nun, den ihn auf beiden Seiten umgebenden Akkorden 
der Tonika gegeniiber, gut zur Geltung. Nebenher be- 
merke ich, dass f as ces es den Klang asces es enthalt, 
die Unterdominante zu ,,es,‘‘ welch letzterer Akkord auch 
folgt. Der zweite Gedanke vom fiinften Sechzehntel in 
Takt 2 ab verlangt eine allgemeine Steigerung bis etwa 
zum zehnten Sechzehntel in Takt 3; schon bei der ab- 
schliessenden Dominante in Takt 3 kann ein kleines 
= eintreten, das bis in Takt 4 hineinreicht. Der hier 
auftretenden Dominante war schon eine ebensolche am 
Schlusse von Takt 2 mit einer notwendigen Steigerung 
vorangegangen; der Schluss in Takt 3 bringt nichts 
Neues, kann also =— vorgetragen werden. Die den 
Takten 1 | 2 dhnlich gebauten Takte 5 | 6 fordern, um 
die Dominante in Takt 6 herauszuheben, ein entschie- 
denes Crescendo vom Schlusse des fiinften zum sechsten 
Takte, so dass sich beim Vergleiche von Takt 2 
und 6 (Anfang) eine gewisse Abwechslung des Vor- 
trages einstellt. — Die beiden letzten Sechzehntel in 
Takt 4 kann man, abweichend von der bisherigen Glie- 
derung, als ein iiberschiissiges Gebilde ansehen, das in 
die architektonisch fast zu grosse Regelmassigkeit eine 
wohltuende Abwechslung hineinbringt. Der Vorteil dieser 
Auffassung besteht darin, dass der Dominant-Septimen- 
Akkord in Takt 5 alsdann nicht inbetont, sondern be- 
sonders hervorgehoben (anbetont) eintreten kann, und 
darin, dass sich ein dem Anfange der Etiide entspre- 
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chender Einsatz einstellt. Das vierte Achtel in Takt 6 
setzt nur in gleicher Tonstarke wie bei dem gleichen 
Akkorde beim vierten Achtel von Takt 5 ein. Diese 
Auffassung hat ihre Berechtigung; die hier auftretende 
Dominante ist zuvor schon wiederholt vorhanden ge- 
wesen und betont worden, so dass ihre nochmalige Her- 
ausarbeitung aufdringlich klingen miisste. Auch ent- 
spricht die Zuriickhaltung der Betonung der analogen 
Stelle beim vierten Achtel im zweiten Takt, so dass 
wir die Biilowsche Ansicht, die einen besonderen Akzent 
beim vierten Achtel in Takt 6 verlangt, nicht teilen. 
Vom vierten Achtel in Takt 6 bis hinein in den Takt 7 
ist ein Crescendo anzulegen, um den dissonierenden 
Akkord as ces es ges zur Geltung zu bringen. Ubri- 
gens wurde ja auch von Takt 2 nach Takt 3 hiniiber 
ein Crescendo angebracht. — Nun aber Takt 8! Kleine 
Anderungen in der Motivgruppierung bringen eine wohl- 
tuende Abwechslung fiir den Vortrag mit sich. Die 
Gruppierung der Taktteile in Takt 8 muss so aufgefasst 
werden: 


ive we a BE nee eee 

weil das zweite ,,f© von dem darauffolgenden b (s. das 
X des Notenbeispiels) unméglich getrennt werden kann. 
Man singe sich zum, Beweise der Richtigkeit dieser An- 
sicht die beziigliche Stelle vor. — Takt 9 bis 16 sind 
im grossen und ganzen nach dem Muster der Takte 1 
bis 8 gebaut. Takt 16 bewegt sich aber abweichend 
von Takt 8 in dem alten Auftaktschema 3 | 12; mithin 
treten am Schlusse von Takt 16 zwei tiberschiissige 
Sechzehntel auf; sie kénnen unmdglich mit den ersten 
vier Sechzehnteln in Takt 17 in Verbindung gebracht 
werden; in letzterem Takte tritt ,anbetont’* ein neuer 
Abschnitt ein. —- In Takt 15 meldet sich gegeniiber 
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Takt 7 durch die mehrmals auftretenden Oktavenspringe 
eine leichte motivische Anderung an, welche im Fol- 
genden noch weiter verwertet wird. Die Dominante in 
Takt 16 muss gegeniiber dem entsprechenden Eintritte 
in Takt 8 kraftig herausgehoben werden; ihr ,,d‘ steht 
in scharfem Gegensatze zum ,,des‘‘ des kurz vorher.auf- 
tretenden Quartsextakkordes von b moll. 

Mit Takt 17 tritt uns, wie gesagt, ein neues Bild 
entgegen. Nach meiner Auffassung muss man fir die 
Takte 17—24 in der Hauptsache eine volltaktige Gliede- 
rung in Zweitakter annehmen; am Schlusse des Taktes 
18 tritt in beiden Handen eine entschiedene CAsur ein ,,|/“‘, 
ebenso am Schlusse von Takt 20 und von Takt 22. Das 
sich in die zweitaktigen musikalischen Gedanken ein- 
ordnende Sechzehntelmotiv behalt indessen seine alte 
auftaktige Form zumeist bei; hierdurch entstehen in Ver- 
bindung mit der hauptsachlichen volltaktigen Gliederung 
in Zweitakter unregelmassige Gebilde. Nach dem vier- 
ten Sechzehntel von Takt 17 tritt eine gedachte Casur 
ein; das Sechstonmotiv der Sechzehntel wird am Schlusse 


von Takt 18 tbervollstandig 


Genau die gleichen kleinen Gliederungen sind fiir die 
Takte 19/20 und 21/22 notwendig. — In der linken 
Hand (Takt 18/19) wird gleichfalls der motivische Gang 


durch geic Casur am Schlusse von Takt 18 unterbrochen: 
- il 


a Ebenso am Schlusse von Takt 22. 


Gegeniiber dem sf in Takt 18 hat der Beginn des Taktes 
20 héchstens nur die Tonstarke mf. 

Den Takten 17—20 liegt as moll als harmonischeStiitze 
zu Grunde. Der Takt 18 hebt sich dissonierend und darum 
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besonders betonungsbediirftig in die Hdhe; in Takt 20 
aber tritt die volle Ruhe des ausklingenden As-dur ein. 
Das gleiche Verhiltnis liegt fiir die Takte 21—24 vor. 

Von Takt 24 ab geht es im Geleise der friiheren 
etiidenmassigen Gestaltung weiter. In Takt 29 scheint 
die Abweichung vom Gesetzmassigen ebenso wieder zu 
beginnen, wie in Takt 17. Aber gegen den Schluss hin 
ist Zeit und Ort fiir besondere musikalische Aufregung 
nicht mehr vorhanden. 

Als Schlussbemerkung sei ausgesprochen: Die iiber 
die Sechzehntelmotive zuweilen gesetzten Sonderbe- 
tonungen scheinen etwas planlos eingezeichnet zu sein. 
Sieht man genauer hin, so bemerkt man, dass sie nur 
den einfachen melodischen Weg des Hauptmotivs an- 
zeigen; eine weitere Bedeutung haben sie schwerlich. 

Mit dem Vorhergehenden habe ich den Weg ge- 
zeichnet, auf dem man zum Verstandnisse fiir das Wesen 
von Musikstiicken gelangen kann: Man _ untersucht 
kritisch das, was geschrieben steht. 

Soll aber der Lehrer einen Schiiler der Mittelstufe 
durch derartige ins einzelne gehende Einfiihrungen 
in das Wesen der Tonstiicke — gleichgiltig ob Etiiden 
oder eigentliche Vortragsstiicke vorliegen — zu fordern 
suchen? — Sehen wir uns den Entwickelungsgang des 
Schiilers iiberhaupt an, ehe wir diese Frage beantworten. 

Nachdem der Schiiler auf der Unterstufe durch die 
,zeigende Lehrform“ darauf hingewiesen worden ist, dass 
Tonstiicke aus musikalischen Gedanken bestehen; nach- 
dem er in geniigender Weise Anschauungen auf diesem 
Gebiete gewonnen hat; nachdem er das Wesen der 
Volltaktform und der Auftaktverbindungen erkannt hat; 
nachdem er auch auf die gewéhnlichen Langenverhalt- 
nisse der musikalischen Gedanken hingewiesen worden 
ist: wird er naturgemdss allmahlich selbst anfangen, 
solche Gedanken herauszufinden, insonderheit ihre Ab- 
hebestellen zu bestimmen. Durch weiteres ,,Zeigen‘, 
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insbesondere auch durch Vorsingen wird er darauf 
hingewiesen, dass Motive u. s. w. anbetont, inbetont, 
abbetont vorgetragen werden k6nnen; er wird fir 
alle diese Dinge allmahlich ein Urteil gewinnen und im 
Laufe der Zeit immer reifer, ja kritischer werden. Kommt 
nun ein geordneter theoretischer Unterricht hinzu, der 
iiber das Wesen- der Tonalitat aufklart, welcher die 
Schlussformen behandelt u. s. w., so muss der Schiiler 
nach und nach einer gewissen Selbstandigkeit in der 
Auffassung von Tonstiicken entgegengefiihrt werden. Ja, 
wir diirfen sagen: Der Eintritt in die sogenannte Ober- 
stufe ist ohne solche Vorkenntnisse nicht médglich. Und 
gelegentlich darf der Lehrer sehr wohl auf der reiferen 
Mittelstufe den Blick des geistig belebten Schiilers durch 
Erérterungen, wie die obigen, weiten. Nicht immer; 
denn der allgemeine Fortschritt wiirde bei solcher ins 
einzelnste gehenden Behandlungsweise ein zu langsamer 
sein. Aber da jedes Tonstiick in seinem Wesen erkannt 
werden und im Vortrage zur Geltung kommen muss, so sind 
massvolle Erérterungen in der obenbezeichneten Richtung 
nie zu entbehren. Und wenn wir den Schiller weiter 
treiben wollen, dann mag gelegentlich auch die ,,zeigende“, 
ich méchte hier eigentlich sagen, die schnell ,,einzeich- 
nende“ Lehrform den Schiiler statt vieler Erklarungen 
iiber das Wesen eines Tonstiickes kurzer Hand aufklaren. 


Wir schliessen die Besprechung der Mittelstufe mit 
der Behandlung einer Clementischen und einer Mertke- 
schen Etiide ab. 

Clementi-Tausig Nr.16: G-dur. Die Etiide ist 
in der Auftaktverbindung 4 5 6|1 23 geschrieben; sie 
beginnt mit einem viermal wiederholten Eintakter, der 
Einleitung des Ganzen, welchem jedesmal die Harmonie- 
wendung Dominante-Tonika zugrunde liegt. Nach dem 
Grundsatze, dass die Dominante der Tonika gegeniiber 
die einfachste Weiterbewegung des harmonischen Inhaltes 
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-— eine Steigerung — bedeutet, werden diese vier Ein- 
takter in der Form —v vorgetragen (A = —), wobei 
jeder folgende Akzent starker ausfallen muss, als der 
vorhergehende, da er auf das alsbald bestimmt eintretende 
Hauptthema hinweist. Nach dem vierten Taktstriche 
beim vierten Achtel, tatsachlich mit dem Beginne des 
fiinften Taktes, wenn wir die herrschende Auftaktver- 
bindung inbetracht ziehen, setzt das Thema im Forte 
ein. (Ich bitte, auf die Taktstriche der Reihe nach die 
Ziffern 1, 2, 3, 4 u.s.w. zu setzen.) Das Thema besteht 
aus drei Zweitaktern. Der erste von ihnen erhalt zum 
Anbeginn einen bestimmten Akzent. Es folgt in Takt 6 
ein Crescendo beinahe bis zum sechsten Taktstriche; 
denn es liegt folgende Harmoniebewegung vor: I, IV, II? 
———s pa 


{ace g), Il.—Aceg enthalt in sich den Klang c e g; es 
folgt als Auflésung dessen Unterdominante G-dur. Schon 
kurz vor diesem G-dur tritt ein kaum bemerkbares 
Decrescendo ein, wie dies das erwartete und tatsachlich 
sogleich eintretende G-dur fordert. Der nachste Zwei- 
takter bringt den gleichen Gedanken. Der dritte Zwei- 
takter des Themas beginnt nur mit dem Starkegrade 
mf —naturgemass. Der dreimalige, schnell aufeinander 
folgende Eintritt in G-dur vertragt nicht eine dreimal 
gleich grosse Betonung — dreimal hintereinander sagt 
kein Mensch das Gleiche, auch ein Komponist nicht. 
Also nach dem achten Taktstriche: Eintritt mf. Mir 
wiirde es naturgemass erscheinen, wenn beim Eintritte 
vom Takt 5 (vor Taktstrich 5) die Bezeichnung sf, vor 
Taktstrich 7 die Bezeichnung f, vor Taktstrich 9 die 
Bezeichnung mf stande, wenn solches ebenso vor Takt- 
strich 11, 18, 15 angezeigt ware. Die Dominante auf 
Taktstrich 10 besonders hervorzuheben, scheint mir 
nicht ratsam. Wir haben so oft den Wechsel zwischen 
Tonika und Dominante gehért, dass letztere in Takt 
10 tatsachlich nichts Neues bietet. Auch liegt hier der 
Abschluss eines grésseren Gedankens vor. — In Takt 11 
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beginnt mit Recht ein sf (von jetzt ab bedeuten Takt- 


strich 11 und Takt 11 das Gleiche; denn es liegt die | 
Auftaktverbindung 4 5 6 | 1 23 vor). Das volle Thema > 


setzt hier auf der Dominante frisch ein und wendet 
sich Takt 16 zur Tonika in der Mollform zuriick — die 
drei Zweitakter mit folgender Schattierung: sf—f—m/f, 
wie schon oben angedeutet. 

Takt 17 bis 27 folgt ein Anhang zum Hauptthema; 
zunachst ein Zweitakter =—, dessen zweiter Takt das 
Motiv fir drei alsbald folgende, in ,,Gangform“ auftretende 
Eintakter abgibt, denen alsbald ein abschliessender Zwei- 
takter folgt. Das in Takt 17 scharf neben g-moll tretende 
G-dur verlangt einen besonderen Akzent, dem sich ein 
der abwarts sinkenden Tonreihe entsprechendes, all- 
mahliches Decrescendo bis zum Takt 25 anschliesst. 
Nach dem Prinzip, dass die Dominante der Tonika gegen- 
iiber, oder allgemein gesprochen, dass V gegeniiber I zu 
betonen ist, miissten die Eintakter von Takt 19 ab 
eigentlich so vorgetragen werden: a>. Aber wir haben 
bis jetzt viele Akzente auf vierten Achteln zur Darstellung 
,anbetonter“ Motive herausheben miissen; es ist an der 
Zeit, einmal ,,inbetont’’ vorzugehen; darum_ erhalten 
die drei Glieder des Ganges folgende Vortragszeichen 
£56|12 3 wobei der Starkegrad auf ,,1“ gegen das 
Crescendo schon etwas zuriicktritt. Takt 21 bricht der 
Gang ab; es folgt ein Zweitakter 22|23 mit einer 
Wendung nach d-moll. Der Gedanke des Taktes 23 
tritt noch zweimal, jedesmal etwas leiser auf. Takt 26 
sowie Takt 27 sind nach dem gleichen Muster gebaute 
Eintakter in F-dur, jedesmal , abbetont“ —a vorzutragen; 
denn wir drangen auf einen bedeutsamen Eintritt hin. 
Zu bemerken ist fiir die Takte 23 bis 27 noch, dass 
die linke Hand das Anfangsmotiv der Einleitung genau 
beibehalt. 

Mit Takt 28 setzt das Hauptthema, nach den Regeln 
des doppelten Kontrapunktes umgekehrt, in F-dur ein, 


301 


Es sind analog den von mir geforderten Betonungen in 
Takt 5 bis 10 fiir die Takte 28, 380, 32 folgende Be- 
tonungen winschenswert: sf, f, mf; also sf nicht nach 
Taktstrich 38 — eine Betonung, die ich fiir begriindet nicht 
ansehen kann, sondern nur diejenige schon drei Achtel zu- 
vor. Takt 34 bis 39 wiederholt sich das Spiel mit dem 
Hauptthema in B-dur unter gleichen Betonungsverhalt- 
nissen. Takt 40|41 ist motivisch den Takten 17|18 
nachgebildet, so dass Takt 5 bis 16 (17|18) und Takt 
28 bis 39 (40|41) fast die gleiche Gestalt aufweisen. — 
Die Etiide gewinnt hierdurch den Charakter eines Rondos. 
Es folgt ein Anhang von drei Eintaktern 42, 43, 44. 
Mit Takt 45 treten wir in Steigerungen ein, welche 
die alten gesetzmassigen Auftaktverbindungen etwas um- 
werfen. Von Takt 45 ab baut die Unterstimme einen 
iibervollstandigen Fiinftakter auf. Die Oberstimme fasst 
man am besten so auf: 45/46; 47/48; 49 bis zum Takt- 
striche 50 (als ein tibervollstandiger Eintakter); jedes von 
diesen drei Gebilden kraftig ,,inbetont“ vorzutragen. Das 
Motiv nach dem Taktstrich 50 setzt kraftig ,,anbetont‘ 
ein, es folgt ein gelindes Decrescendo bis Takt 52; die 
linke Hand itibernimmt den Abschluss desselben, mit dem 
4 Akkorde d gh, so dass vom Taktstriche 50 bis nach 
dem Taktstriche 52 ein iibervollstandiger Zweitakter ent- 
steht. Die rechte Hand setzt nach Taktstrich 52 aber- 
mals kraftig anbetont mit dem gleichen Gebilde wie in 
Takt 50—52 ein, dann wieder decrescendo bis nach dem 
ersten Achtel nach Taktstrich 54. Es folgt ein anbetonter 
Eintakter == nach dem Schema 2345 6]1, ein eben- 
solcher ibervollstandig 23456|1238; darauf lenkt 
die Form der Taktgliederverbindung in das Anfangs- 
geleise der Etiide mit Takt 57/58 —— ein. Es folgen von 
59 ab aufeinander 2 Zweitakter, 2 Eintakter (deren Motiv 
aus Takt 18 genommen ist), 1 Zweitakter, so dass der 
Hauptgedanke diesmal 8, nicht 6 Takte wie im Anfange 
der Etiide umfasst. Es folgt 67—74 die Wiederholung 
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von 59—66 mit kontrapunktischer Verkehrung. Takt 75 — 
fasse ich kraftig anbetont auf. Der Schluss dieser wild 
aufgeregten Etiide ist so aufzufassen: Das Sopran-Motiv | 
Takt 83 hat das Schema 6|1 2345 61, so dass auch vor 
dem g (Takt 82) ein Achtel fis hinzuzudenken ware, Takt 
82 ist Abschluss des vorhergehenden und Einsatz des 
folgenden Gedankens — ein Fall, der in der Gestaltung 
der Tonstiicke sehr oft vorkommt. Der Bindebogen in 
Takt 83 zwischen den Melodieténen g—fis ist falschlich 
a) ger’ 

hineingeraten. Das Motiv heisst 


fis-g und wird achtmal wiederholt. Das Motiv Takt 83 
b 


Gi 
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ist als tibervollstandiger Eintakter stets ,,inbetont auf- 
zufassen; immer ist g End- und Anfangston zugleich. 
Man bemerke tibrigens, wie sich Motiv a und b inein- 
ander hineinschieben. Die sforzati Takt 83|84 miissen 
auch noch fiir Takt 85 und 86 eingezeichnet werden. 


Wir lassen noch die Besprechung der siebenten 
Etiide aus Mertkes ,,Oktaventechnik“ folgen; es ist die 
Clementische im ,,gradus ad Parnassum“ Nr, 26. 

Der erste Gedanke setzt anbetont (volltaktig ge- 
dacht) ein; er endigt in der Oberstimme iibervollstandig 
nach dem ersten Achtel des zweiten Taktes. Dort tritt 
eine gedachte Casur ein ,,|‘‘, die allerdings durch das 
vorgeschriebene Staccato einer wirklichen Casur gleich- 
kommt. Dieses erste ,,F‘‘ im zweiten Takte ist zugleich 
Anfangspunkt eines neuen Gedankens, welcher nach dem 
dritten Achtel des dritten Taktes iibervollstandig mit 
gedachter Casur endigt. Man koénnte itibrigens Takt 1 
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und 2 auch als einen iibervollstandigen Zweitakter 
auffassen. Den Bindebogen in der linken Hand iiber 
den drei ersten Vierteln des dritten Taktes erachte ich 
als falsch gezogen und will ihn nur fiir das zweite und 
dritte Viertel gelten lassen. Fiir diese beiden und die 
weiteren zusammengezogenen je zwei Viertel der linken 
Hand soll das Betonungsrecht der Dissonanz eintreten. 
Wir erhalten hierdurch die gleiche synkopenartige Be- 
tonung (rhythmische Verschiebung), welche in den Tak- 
ten 19 und 20 fiir die rechte Hand vorgeschrieben ist. 
In der Oberstimme treten vom vierten Achtel des dritten 
Taktes sechsmal hintereinander Halbtakter auf, die wir - 
nach dem Rechte der Staccato-Betonung in allen T6nen 
gleich stark vortragen. 

Das vierte, fiinfte, sechste Achtel der Oberstimme 
in Takt 6 (h a g) fasse ich als drei zufallige Auftakt- 
noten auf, ohne mich in Tiifteleien einzulassen. Eine 
solche ware es meines Erachtens z. B., wenn ich sagte: 
Die halbe Note in Takt 7 muss so zerlegt gedacht werden: - 


E ae f f um weiter eine durchgefiihrte Auftakt- 


verbindung 


herzustellen. Wir spielen das sich ergebende Motivj34|12 


————_A 
kraftig abbetont. — Indie Unterstimme 


sind gedachte Casuren einzuzeichnen vor dem vierten 
Viertel des Taktes 5, nach dem siebenten Achtel in 
Takt 6, nach dem ersten und siebenten Achtel in Takt 7, 
ebenso in Takt 8, wobei jedesmal der Anfangston einer 
Gruppe kraftig anbetont wird. Man kénnte auch von 
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Takt 6 (Achtel 8) bis Takt 8 (Achtel 1) eine zusammen- 
gesetzte Gruppe bilden, die sich alsbald unvollstandig 
wiederholen wiirde. Das zweite Achtel in Takt 9 (rechts) 
und in Takt 11 (links) erfordert kraftige Anbetonung. 


Vom a der Oberstimme in Takt 11 bis nach dem dritten 
Achtel in Takt 13 wird ein Gedanke angenommen. 
Die Oktaven mit eingefiigter Terz in Takt 13 in der 
Oberstimme setzten kraftig anbetont ein. Sie kénnen 
allenfalls noch einheitlich an den vorigen Gedanken an- 
geschlossen werden. In die Unterstimme ist eine ge- 
dachte Casur nach dem dritten Achtel von Takt 14 ein- 
zuzeichnen. Die folgenden Achtel der linken Hand in 
diesem Takte drangen in die halbe Note hinein; diese 
fangt aber auch in Takt 15 einen eigenen Gedanken an, 
der nach dem ersten Achtel Takt 17 endigt. Der nachste 
Gedanke (links) schliesst hinter dem dritten Viertel auf 
dem Tone b in Takt 18; das Viertel h in demselben 
Takte bildet mit dem folgenden c eine kleine Gruppe 
fiir sich. Nun folgen vier Halbtakter mit dem Schema 


ae 


——— 

Wir tragen sie inbetont vor, um zugleich mit dem sf in 
der Oberstimme kraftige synkopenhafte Akzente zu er- 
zielen. Von der gedachten Casur in der Unterstimme 
nach dem ersten Achtel im Takt 21 bis nach dem 
siebenten Achtel a in Takt 22 ist ein Gedanke anzu- 
nehmen, ebenso bis nach dem _ siebenten Achtel in 
Takt 23. Es folgen noch drei Halbtakter mit dem Schema 


Wir gehen zuriick auf die Oberstimme in Takt 14. 
Anbetont setzt Takt 15 das Thema ein; in Takt 17 
tritt hinter dem ersten Achtel fis eine gedachte Casur 
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ein. Ebenso darf sehr wohl ein Zweitakter bis nach e 
in Takt 19 angenommen werden; abgehoben wird als- 


H ee welches. 


Abheben sich auch fir die linke Hand in Takt 3 ff. 
empfiehlt. Jetzt folgen in Takt 21 (rechts) drei zu- 
fallige Noten e fg (Achtel 4, 5, 6), denen sich eigent- 
lich noch das siebente Achtel nach dem Schema V—I 
anschliesst. Mit ihm beginnt aber auch ein neuer Ge- 
danke. Dann eine Casur hinter dem sechsten Achtel 
in Takt 22, Takt 23 und hinter der Halben in Takt 24. 
Der Sextakkord in der rechten Hand (Takt 25) setzt 
kraftig anbetont ein. Mit grossem Crescendo geht die 
Etiide zu Ende — ein interessantes Gebilde, das sich 
gegen jede schablonenhafte Auftaktauffassung auflehnt. 

Hiermit schliesse ich meine Betrachtungen iiber 
Studienwerke fiir die Mittelstufe, die hinsichtlich der 
Lehre vom Voll- und Auftakte sowie fiir den an-, in- 
und abbetonten Vortrag beachtenswerte Aufschliisse ge- 
bracht haben. 

Wir diirfen nach den obigen Untersuchungen, 
die sich beliebig fortsetzen lassen, als feststehende 
Grundsatze folgende Gesichtspunkte aufstellen. 

Eine fiir ein ganzes Musikstiick festgehaltene Voll- 
taktform oder eine ebensolche Auftaktverbindung findet 
sich eigentlich nur im Volksliede, in vielen Musikstiicken 
leichteren Charakters fiir die Unterstufe, in manchen 
andern ernst gedachten, aber mehr schablonenhaft an- 
gelegten Werken, wie z. B. in gewissen Mozartschen 
Sonaten u. s. w. In der grossen Mehrzahl bedeutsamerer 
Musikstiicke herrscht aber ein solcher Schablonismus 
nicht. Vielmehr verleiht gerade die Mannigfaltigkeit der 
Taktgliederverbindungen jedem Tonstiicke einen be- 
sonderen Reiz. Ein Gleiches gilt von der Wahl der 
oben gekennzeichneten allgemeinen Vortragsweisen (An- 
betonung, Inbetonung, Abbetonung), fiir deren -Verwen- 

Hennig, Beruf des Klavierlehrers. 20 


dann beisynkopenhafterBetonung so: i 
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dung das einzig stichhaltige Gesetz nur lautet: ,,Kin- 
heit in der Mannigfaltigkeit“. Und es ist bedenklich, 
das Wesen von Musikstiicken vornehmeren Charakters 
durch vorgefasste Meinungen ergriinden zu wollen, als 
da sind: Die Vorliebe fiir Auftaktverbindungen und fir 
die inbetonte Vortragsweise mit fast gewohnheitsmassig 
anzulegendem Crescendo-Decrescendo, noch dazu mit der 
Forderung, dass jedem Crescendo ein gelindes Eilen,jedem 
Decrescendo aber ein ebensolches (ich nehme an mini- 
males) Zuriickziehen des Zeitmasses innewohnt (Riemann). 

Nur geistig frei diirfen diese Materien behandelt 
werden. Denn ebenso wie die psychischen Gebilde als 
zusammengesetzte psychische Gebilde in ewig geanderter 
Mannigfaltigkeit Verbindungen eingehen, die sich jeglicher 
Systematisierung entziehen, fiir die nur gewisse Grund- 
gesetze gelten diirfen, so verhalt es sich auch — man ge- 
statte den Vergleich— mit den Méglichkeiten der Gruppie- 
rung der Taktteile und mit den Vortragsformen der 
Motive. Fast kann man sagen: Jedes andere Tonstiick 
weist in beiden Beziehungen neue Seiten auf. 

Das Hauptgrundgesetz fiir die Beurteilung der Zu- 
sammensetzung von Tonreihen lautet eigentlich 
nur: Tone, die nach dem Gange der Harmonie zu- 
sammengehéren, diirfen nicht von einander getrennt 
werden, es sei denn, dass solches vom Tonsetzer fiir 
sein Werk besonders verlangt wird. Dies gilt so- 
wohl fiir die einstimmige Musik (mit hinzugedachten 
Harmonien) als fiir die Mehrstimmigkeit. — Vielfach 
treten Casuren beim Spiele fiir beide Hande zugleich 
ein. Aber es ist auch méglich, dass einzelne, mit 
andern gleichzeitig gehende Stimmen hinsichtlich der 
Langenverhdaltnisse ihre eigenen Wege gehen, woraus 
sich dann fesselnde Verschiebungen von gedachten oder 
wirklichen Casuren in den einzelnen Stimmen ergeben, 
wie z. B. die soeben behandelte Clementische Oktaven- 
etude gezeigt hat. 
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Und was den Vortrag betrifft: Inn zu schablonisieren 
ware héchst bedenklich. Ja, ich behaupte, dass es ganz 
unmdglich ist, hier einen einzigen theoretisierenden Haupt- 
gesichtspunkt aufzustellen. Wohl aber lassen sich theo- 
retisch mancherlei Pfade verfolgen, die aber nicht not- 
wendig in einem Mittelpunkte zusammentreffen. Eins 
nur steht fest: Immer tieferes musik-theoretisches Ver- 
standnis, immer verfeinerteres Empfindungsleben miissen 
Hand in Hand gehen, wenn sich der musikalische Vortrag 
zu idealer Héhe erheben soll. Gerade aber diese Forderung 
macht fiir den angehenden Lehrer eine besonders ein- 
dringliche Arbeit notwendig. Und auf die Héhe kann 
ihn nur ein weit tiber ihm Stehender fiihren. 

Der ,,wirkliche‘’ Musiker muss jedes durch Noten- 
zeichen zu ihm sprechende Kunstwerk bis in die feinsten 
Einzelheiten des Baues und Vortrages zu ergriinden 
imstande sein. Er steht vor einem solchen zunachst mit 
dem Scharfblicke des Philologen, der literarische Schatze 
zu heben berufen ist. Die auf die Musikwissenschaft 
gestiitzte Analyse tonkiinstlerischer Werke bildet einen 
Zweig der Musikphilologie, als der jiingsten unter den 
Wissenschaften. 

Dann aber tritt der auf der Héhe seiner Aufgabe. 
stehende Musiker an jedes Werk auch mit tiefinnerlichem 
Empfinden heran. Und er kann dies zunachst, weil er 
natiirliches musikalisches Empfinden besitzt — ohne dieses 
hatte er ja nicht Musiker werden diirfen — dann aber, 
weil er durch Wissen zum ,,Geschmacksurteile“ durchge- 
drungen ist. Dieses ist im Sinne der Asthetik eine Er- 
rungenschaft, welche aus eindringendster Beschaftigung 
mit dem Wesen zum mindesten einer Kunst hervorgeht, 
gegeniiber dem ,,Gefiihlsurteile,“ welches jedermann be- 
sitzt und hinsichtlich der Welt des Schénen in jedem 
Augenblicke zum Ausdruck zu bringen berechtigt ist. 
— Dass die Laien gerade unserer Kunst gegeniiber 
von diesem ihren Rechte nur zu oft unberechtigt Ge- 
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brauch machen, darf aber nicht verschwiegen werden. 

Mit den Waffen des Geistes muss sich der heran- 
reifende Lehrer vor allem riisten, um spater an der Er- 
ziehung des; Menschengeschlechts mitarbeiten, das Ver- 
nunftleben des Menschen nach der Asthetischen Seite 
hin entwickeln helfen zu k6nnen. 


c) Die Oberstufe. 


Wir lassen sie mit dem Studium Bachscher Werke, 
insonderheit mit dem Spiele der ,,Inventionen“ und ,,des 
wohltemperierten Klaviers“ einsetzen. Das Spiel der 
Mertkeschen (oder einer anderen) Oktavenschule geht 
seinen Gang weiter. Von Zeit zu Zeit ist eine Riickkehr 
auf gymnastische Studien nétig*). Selbst handweise 
zu spielende Tonleitern verschmahe man nicht, besonders 
auch in folgender Form: Langsam; Bindung; Druck; 
breites Eingraben der Finger in die Tasten; (kein Finger 
darf anschlagen, ohne zuvor auf seiner Taste aufzuliegen 
— ein vorziigliches Hilfsmittel, um grossen und gesang- 
vollen ,,Ton‘‘ zu gewinnen und zu behalten). Auch die 
Terzentonleitern (als Doppelgriffe) vielleicht mit dem 
Tausigschen Fingersatze (siehe den Anhang zu Clementis 
gradus) médgen wieder herangezogen werden. 

Wer so weit fortgeschritten ist, dass er an Bach 
herangehen darf, hat seine weiteren Fortschritte in der 
Hand. — Fast die gesamten neueren Etiidenwerke leiden 
an einem Grundmangel; sie bringen fiir gewohnlich nur 
eine einzige Formel in einer und derselben Etiide oft- 
mals viel zu reichlich zur Geltung, bedenken dabei nur 


*) Ich denke hier keineswegs nur an die von mir S. 17 ff. 
aufgezeigten gymnastischen Studien. Ihre einseitige dauernde 
Pflege wiirde nicht genug fordern. Man greife vielmehr etwa 
zu Herz ,,collection de gammes“; Czerny ,,40 tagliche Ubungen‘“; 
man wahle den ,,kleinen“, den ,,grossen“ Pischna. 
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eine Hand (zumeist die rechte) und weisen der andern 
eine mehr begleitende Stelle zu. Bach allein beschaftigt 
unentwegt jeden Finger in beiden Handen und nétigt 
die Hand fortwahrend, durch vielfache Wendungen 
den Fingern das Spiel zu erleichtern. Auch das Hand- 
gelenk ist bei ihm wohl bedacht, da sich die Hand oftheben 
muss, um die feinen Gruppierungen der Gedanken ein- 
dringlich zu gestalten. — Akkordlaufer allerdings fehlen 
bei Bach fast ganz. Hier miissen besondere Ubungen 
einsetzen, um der Wiedergabe der neueren Literatur in 
diesem Sonderpunkte gewachsen zu sein; nicht zu ent- 
behren sind neben dem Bachstudium auch eingehende, 
systematisch geordnete besondere Oktaveniibungen und 
andere Doppelgriffstudien. Im ganzen aber bleibe ich 
dabei: Wer taglich seinem Bach (andere Sonderiibungen 
selbstverstandlich hinzugenommen) und sei es nur eine 
halbe Stunde, regelmassig widmet, ist mit seinem Klavier- 
spiele wohlberaten. Doch ist damit der Gewinn, der aus 
seinen Werkengezogen werdenkann, keineswegs erschopft. 

Spitta charakterisiert (Johann Sebastian Bach, Band II, 
S. 407) das allgemeine Wesen der Bachschen Musik sehr 
gut, wenn er sagt: ,Ob Bach geistliche oder weltliche 
(Vokal-Instrumental-)Musik komponiert, ob er Orgelfugen 
oder Kammersonaten (und reine Klavierkompositionen) 
schreibt: Der kirchliche Grundton, der aus dem Wesen 
der Orgel entwickelte Stil durchdringt alle seine Werke.“ 
Aber es ware grundfalsch, zu glauben, dass man beim 
Bachspiel immer so in die Tasten hineinfahren miisse, 
als ob man eine schwer zu bewdltigende Orgeltastatur vor 
sich habe, oder als ob man Klangwirkungen wie bei 
einer grossen Orgel erzeugen wolle. Es ware auch falsch, 
, Bach auf dem Klavier so einténig zu spielen, wie im 
Grunde genommen der Orgelton einténig ist. Bach 
bietet dem feinsinnigen Spieler eine Fille von Tonniiancen, 
die, wenn man sie erlauscht hat und ausfihren kann, 
die ganze Art des Klavierspieles veredeln. Und zudem: 
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Uberall tritt uns bei ihm ein herrlicher, zumeist 
tiefsinniger Inhalt entgegen, so dass die eingehende — 
intime — Beschaftigung mit Bach dazu _ fihren 
muss, im Spiele und musikalischen Denken fein- 
sinnig zu werden, Ich kann hier nichts Schéneres 
schreiben, als was Spitta am Ende seines ersten Bandes 
iiber den ersten Teil des ,,wohltemperierten Klaviers“ 
sagt. Er malt dort das weiter aus, was soeben nur ange- 
deutet wurde. Er sagt: ,,Alles, was an Liebe und Hass, an 
Seligkeit und Schmerz durch die Brust des Tondichters 
zog, liegt mit seinen zufalligen und fliichtigen Anlassen 
tief im Grunde (keinem erschaubar); leise, leise klingt 
es herauf, und hinabschauend durch den reinen Spiegel 
der Tonflut werden wir inne, dass er lebte, litt und fréh- 
lich war, wie wir. Nur was ihn bewegte, lasst sich 
nicht ergreifen. Und dass ein jeder noch das Selbst- 
erlebte mit anheimelndem Geftihl darin begriissen konnte, 
ein jeder von denen, die seit anderthalbhundert Jahren 
mit Ernst sich in dieses Werk versenkten, das hat es bis 
auf den heutigen Tag zu einer vollstr6menden Quelle 
der Freude, der Erhebung, der Starkung gemacht.“ 


Ich gehe an die Analyse eines Praludiums aus 
dem ,,wohltemperierten Klavier“ und wahle aus 
dem ersten Bande das im homophonen Stile geschrie- 
bene fiinfte in D dur. 

Der volltaktig anhebende Basston d kann als ein 
ausserhalb des Ganzen stehender Vorton angesehen wer- 
den; denn in der Oberstimme herrscht durchgehends 
auftaktige Bewegung nach dem Schema 234]|1. Das 
Praludium diirfte sehr wohl ohne ihn und mit dem 
Motiv der Oberstimme beginnen. — Spielt man die beiden 
ersten Takte, so kénnte man glauben das Hauptthema 
des Ganzen vor sich zu haben. Dem ist aber nicht so. 
—Von den vier (fallenden und steigenden)Sextenschritten 
des ersten Taktes sind der dritte und vierte die wich- 
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tigeren; denn ihnen widerstreiten an der entsprechenden 
Stelle des zweiten Taktes zwei Septimenschritte. Der 
Septimenschritt spielt fortan thematisch eine so wichtige 
Rolle, dass er sich fast in jedem Takte wiederholt. 
— Sextenschritte, wie die im ersten Takte, kommen 
iiberhaupt nur noch einmal vor, in Takt 20. Bei der 
Gruppierung der Taktteile 2 3 4 | 1 ist bemerkenswert, 
dass zunachst drei steigende Sekundenschritte auftreten, 
denen alsbald drei fallende entsprechen. Dieses Spiel 
wiederholt sich durch das ganze Praludium bis kurz 
nach Beginn seines Abschlusses (Takt 30). Auch der 
zwischen diese beiden motivischen Elemente tretende 
Sextenschritt mit darauf folgender Terz wiederholt sich 
sehr oft, so dass auch er ein charakteristischer Baustein 
ist. Die Sekundenschritte, die Sexte mit folgender Terz 
und der Septimenschritt sind die Hauptmomente fiir die Ge- 
staltung des Ganzen. — Bemerkenswert ist auch der oft 
auftretende Terzenschritt im Bass, zuerst im zweiten 
Takte; der zweite Ton dieserTerz stellt sich als Leite- 
ton zum folgenden Akkorde dar; der Grundton des 
letzteren wird aber nie vermittelst eines einfachen Halb- 
tonschrittes, sondern stets im kiihnen Sprunge abwarts 
erreicht — ein echt Bachs*®es Ausdrucksmittel. 

Es ist, als ob das Ganze in einem Momente froh- 
licher Laune entstanden sei. Sehen wir uns einen 
Augenblick das késtliche Hin- und Herwogen der Ton- 
reihen etwas naher an, — Takt 3 entspricht in der Ober- 
stimme fast dem Takte 2, Takt 5 sogar mitsamt den 
Bassténen. Dem Zweitakter in Takt 1 und 2 folgt so- 
fort ein Dreitakter in den Takten 3, 4, 5 — eine Kiihn- 
heit, die sich die Instrumentalmusiker unserer letzten 
Zeiten auch gestatten konnten. — Takt 6 und 7 bitten 
sich bei Takt 3 und 4 zu Gaste; es tritt aber in Takt 7 
eine None ein. Takt 8 und 9 sind mehr _ iiberlei- 
tend; Takt 12 und 18 sind aus den Takten 10 und 11 
gangartig entstanden; beide Paare aber wurzeln in Takt 
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2 und 8, Takt 14 und 15 in Takt 3 und 4, Takt 16 
und 17 in Takt 8 und 9. — So neckt sich und scherzt 
alles untereinander. 

Da mit einemmal treten héchst ehrbar die Takte 20 
bis 25 auf, eine tongetreue Wiederholung der Takte 1 bis 
5, diesmal in der Unterdominante. Das Ganze gewinnt 
nun erst die rechte formale Geschlossenheit. — Etwa von 
Takt 27 ab kommt der grosse Orgelmeister immer mehr 
zum Worte, um im feierlichen Adagio sich im Grund- 
zuge seines Wesens wiederzufinden. 

Ubrigens ist die Modulationsordnung des Ganzen 
bemerkenswert. Die Oberdominante A dur tritt nur 
einmal in Takt 4 bis 6 auf — abgesehen von dem 
grossen, den Abschluss einleitenden Orgelpunkte. Hin- 
gegen ist der Unterdominante in den Takten 20 bis 26 
ein breiter Raum erstattet. — Wir sehen, dass Seb. 
Bach hier, wie auch sonst vielfach in seinen Modulations- 
planen noch nicht ganz auf dem Boden unseres mo- 
dernen Tonalitatsprinzips steht. 


Wir wahlen als nachstes Beispiel die zweite 
Nummer in Cmoll aus den dreistimmigen ,,Inven- 
tionen“ oder ,,Sinfonien,“ wie sie urspriinglich hiessen 
(Ausgabe Peters). 

Bachs rein kontrapunktische Werke miissen zunachst 
in ihrem motivischen und thematischen Grundstoffe er- 
fasst werden. Beim Spiele kommt es alsdann darauf an, 
_ liebevoll auf alle Einzelheiten einzugehen. Geschieht 
dies, so entsteht nicht nur ein mit hineingestreuten 
Sonderbetonungen durchsetztes, fortwahrendes, wunder- 
sames Auf- und Abwogen in Ténen, sondern plastisch 
und im einzelnen iiberaus verstandlich tritt seine Ton- 
welt vor uns hin. Ich will nicht sagen, dass diese Auf- 
fassung fiir alle Bachschen Werke die allein richtige ist. 
Er fiihrt uns oft genug auch mit Windesfliigeln durch sein 
Tonreich, wo dann die Einzelmomente in dem ununter- 
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biochenen Flusse des Ganzen untertauchen. Allein, wer 
Bach“ spielen lernen will, muss von der soeben gekenn- 
zeichneten Weise ausgehen. Da gibt es kein Hasten 
und Treiben der einen Hand gegen die andere; sondern 
wohlgefiigt muss alles sich stets iiber- oder unterordnen 
—einordnen. Strenge Rhythmik ist die Grundbe- 
dingung fiir das Spiel seiner Werke. Jede Un- 
ebenheit in der Arbeit der einzelnen Finger racht sich 
hier sofort; sie ist infolge der polyphonen Durchsichtig- 
keit unmittelbar hérbar und stets ein Zeichen, dass der 
Vortrag nicht abgeglattet ist. Es handelt sich vor allem 
darum, selbst die kleinsten Zeitwerte taktisch festgefiigt 
zur Geltung zu bringen und Tone, die beim Spiele beider 
Hande gleichzeitig eintreten, nicht auseinanderschlagen 
zu lassen. Dass unser grosser Romantiker feine 
Veranderungen ,taktischen“ Spieles oft genug 
verlangt, auch schon, um die gleichzeitig auf- 
tretenden Motive zur Geltung gegeneinander zu 
bringen,ist selbstverstandlich. Aber es ware falsch, 
diese Form der Darstellung als Ausgangspunkt des Bach- 
studiums zu wahlen; sie kann auch nicht auf dem Wege 
schriftlicher Aufzeichnung gelehrt werden, sondern muss 
miindlicher Unterweisung iiberlassen bleiben oder besser: 
Infolge gereiften eigenen Geschmackes muss selbst em- 
pfunden werden, wo Tempoveranderungen gegen die 
taktische Grundlage, welche die musikalischen Ge- 
danken innerlich zusammenfassen, anzubringen sind. 
Man hiite sich stets vor jeder langweiligen ein- 
ténigen Auffassung — hier, wo alles Leben ist. Man 
wende auch seine ganze Aufmerksamkeit der Tonbil- 
dung zu; innig, warm und wohlig miissen die Téne aus 
dem Instrumente beim Bachspiel uns entgegenklingen. 
Wer sich beim Bachstudium von den soeben ge- 
kennzeichneten Gesichtspunkten leiten lasst, ist auf dem 
besten Wege, ein guter Bachspieler zu werden. Ja diese 
Form des Bachstudiums wirkt auch ungemein befruch- 
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tend auf das ganze Klavierspiel iiberhaupt ein; denn ab- 
gesehen von der mit jenem verbundenen unausbleiblichen 
grossen Steigerung der technischen Fertigkeit wird durch 
echtes Bachspiel der Anschlag sehr vielseitig. Man muss 
nur darauf achten, dass man bei Bach dem Forteton, 
dem Piano —, dem Crescendo- und auch besonders dem 
Decrescendo- ‘Anschlage gleiche Sorgfalt zuwendet; und 
man muss bedenken, dass alles dies durch verschiedene 
Grade der Muskelspannungen bewirkt wird. 

Die obengenannte dreistimmige C moll-Invention ist 
ein herrliches Werk. Spitta nennt sie ,,eine von tiefster 
Sehnsucht erfiillte Sinfonie, die aber von zuckenden Be- 
wegungen bis ans Ende unterbrochen wird; die Imita- 
tionen sind kanonisch, werden aber in der zweiten Halfte 
zuriickgedrangt durch motivische Entwicklungen schénster 
Art.“ Mit andern Worten: Diese Invention ist nicht 
nur wegen ihres tief-innerlichen Gehaltes bedeutsam, son- 
dern auch deswegen interessant, weil sie in ihrer zweiten 
Halfte Bachs Schreibweise im freien kontrapunktischen 
Stile in einem vorziiglichen Muster vorfiihrt. 

Wir schreiben wieder der gegenseitigen Verstan- 
digung wegen auf die Taktstriche Ziffern, und zwar 
auf den ersten die Ziffer ,,2°°° — Das Hauptthema 


im Sopran reicht bis zum es in Takt 3; seine Fort- 
setzung als Geleitstimme des in der Mittelstimme aber- 


mals auftretenden Hauptthemas bis zum g in Takt 5. 
— Man vergleiche hiermit den gleichen thematischen 
Verlauf vom dritten Viertel in Takt 9 bis zum dritten 
Viertel in Takt 13. (Diesmal aber im Basse). — Die 
Bindebogen im ersten Takte rithren nicht von Seb. 
Bach her (vergl. Ausgabe der Bachgesellschaft, Band III, 
S. 20). — Man spiele das dieses Musikstiick einleitende 
Dreiténemotiv, wie die Bindebogen der vorliegenden 
Ausgabe fordern, anbetont — man wird finden, dass 
der Vortrag in dieser Form hélzern klingt. Man fasse 
diese Stelle vielmehr so auf: 
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Die Ziffern I, II, HI zeigen eine dreimalig gesteigerte 
Inbetonung an. Das Musikstiick beginnt mit einem Achtel, 
welches im Originale nicht aufgezeichnet ist. Es liegt 
hier wieder der Fall der ,,latenten‘‘ Auftaktverbindung vor. 
— Das zweite Glied des Themas in Takt 2 setzt ,,halb‘ 
anbetont ein und schliesst ebenso; es bringt ausserdem 
aber inbetont den Vortrag — = — mit sich: 
2, a aan MEET Ss ods i fe Be RE a 


Fiir die Fortsetzung des Themas eignet sich folgender 
Vortrag: 


—————- 

In Takt 3 setzt kanonisch (gegen den Anfang) das 
Hauptthema wieder in C moll in der Mittelstimme ein 
und tritt in seinen beiden ersten Gliedern auf. 

Die Unterstimme lassen wir in Takt ,,1“* anbetont 
einsetzen und erhalten folgenden Vortrag: 


‘In Takt 5 treten zwei neue wichtige Motive ein: 
ay SARA 


und 
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Das erste ist, halb anbetont ansetzend, bestimmt abbetont 
— mit vermittelndem ———; das zweite inbetont vor- 
zutragen. — 

Takt 8 bringt ein neues Motiv: 


f) 
pf Poe 
| fn a aay ass 
a COR Wi ee Se —— +f 4 @@ Ene 


fe 
iS] See Re Ee 
Se 


In Takt 9 diirfen fis und g in der Unterstimme 
nicht voneinander getrennt werden. Aber mit g setzt 
auch zugleich, wie schon oben gesagt, das Haupt- 
thema mit gleichem Vortrage wie in Takt 1 ein; dazu 
ertént in der Mittelstimme das Bass-Seitenthema (das 
Nebenthema) des Anfangs; hier in dieser Form: 


Mit letzterem Auftritte nimmt Bach von dem Neben- 
thema (vergl. auch Unterstimme Takt 1) innerhalb der 


vorliegenden Invention endgiltig Abschied — es kommt 
nicht mehr vor. 


In Takt 9 beginnt das Hauptthema mit seinem 


* 
) nur in Gedanken mit dem folgendem =| 


verbunden! 
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Anhange von neuem; diesmal in Gmoll und im Basse, 
wie schon gesagt. — Die fast tongetreue, nach den 
Regeln des doppelten Kontrapunktes gearbeitete Wei- 
terfiihrung schliesst mit Beginn des Taktes 17. 
Nunmehr setzt der im freien Kontrapunkte ge- 
schriebene Teil ein, in welchem wichtige Bestand- 
teile sind: Motiv 7? (siehe oben); Motiv 6 und 
5; Motiv 1 in freien Umbildungen; daneben ein 


mehr rhythmisches Motiv f , auch so gestaltet: 
» f f f "| £, dessen erstere Gestaltung an Mo- 


tiv 5 anklingt. — Mit Takt 27 lenkt die Durcharbeitung 
auf den Anfangsgedanken zuriick. Takt 28 und 29 sind 
Ubertragungen von Takt 5 und 6; Takt 30 hat Takt 7 
zum Muster; die abschliessenden Sechzehntel gemahnen 
an die sonstigen Sechzehntelmotive. 

Als letztes Beispiel Bachs**t Setzkunst wahle ich 
die Courante in C-moll aus der zweiten franzési- 
schen Suite — eine hinsichtlich der thematischen Ent- 
wickelung sehr bemerkenswerte Arbeit, auf welche meine 
Wahl iibrigens mehr zufallig, nicht etwa, weil sie etwas 
Aussergewohnliches bietet, gefallen ist. Man wird fiiglich 
von jedem Bachschen Werke in ganz besonderer Weise 
gefesselt. 

Auf den ersten Blick scheint die in Achteln aus- 
gedriickte, durchgefiihrte Auftaktverbindung 456|123 
vorzuliegen; denn die ersten vier Takte in der Ober- 
stimme miissen diesem Schema gemass aufgefasst werden, 
auch tritt eine gedachte Casur in Takt 2 nach dem 
dritten Achtel ein. — Die Unterstimme bringt die letztere 
nach dem zweiten Viertel in Takt 2. — Die obige Auf- 
fassung ist jedoch nicht durchweg durchfiihrbar. Schon 
die letzten drei Achtel der Unterstimme vor Takt- 
strich 5 (also in Takt 5) sind nicht wesentliche, sondern 
zufallige d.h. solche Auftaktnoten, die auch fehlen kénnten. 
So ist es auch der Fall bei einigen weiteren. Stellen 
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innerhalb dieses Musikstiickes. — Die vier ersten Takte 
der Oberstimme bieten nicht die fiir den Aufbau des 
Ganzen am meisten verwendeten Motive: Sondern das 
hauptsachlichste Motiv steht in der Oberstimme von 
Takt 5/6. 


a. PE —S 


(+ bezeichnet einen unwesentlichen Anhang zu diesem 
Motiv, der nicht immer auftritt). — Jenes Hauptmotiv 
tritt weiterhin u. a. in der Oberstimme Takt 7, 9 bis 
13 auf; in Takt 14 erhalt es folgenden Anhang: 


— 
Die Takte 15 und 16 bieten einen unvollstandigen 
Zweitakter: 


aber die Takte 16/17 und 18, 1819 und 20 zwei vollstan- 
dige Zweitakter mit ,,;wesentlichem“ Auftakte. Jetzt folgt 
ein Viertakter, so dass die letzten acht Takte des 
ersten Teiles eine auch in der modernen Musik oft- 
mals vorkommende Gruppierung (22+ 4 Takte) auf- 
weisen. In Takt 17/18, 19]20, 21, 22, 28, kann man 
wieder Anklange an Motiv a herausfinden. 

Die Unterstimme bringt in Takt 5|6 7|8 ein Motiv, 
welches aus Motiv ,,a“ herausgewachsen ist; es lautet: 


Wir beachten es nicht weiter, da es tberhaupt nur 
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zweimal, in den Takten 5|6 und 7|8 auftritt. Ein 
weiteres Motiv: 


(—) tritt zwar fiinfmal gangartig auf, von Takt 9 bis 14; 
aber auch dieses Glied scheidet nachher aus dem moti- 
vischen Gefiige wieder aus; wir lassen es in unserer 
weiteren Betrachtung beiseite. 

Anders jedoch verhalt es sich mit dem Motiv 


in den Takten (16) 17|18 der Unterstimme. Es tritt sofort 
noch zweimal auf, in den Takten 19/20 und 21]22, in 
letzterem Falle mit gedachter Casur nach dem ersten 
Viertel von Takt 22, wahrend die Oberstimme den schon 
bezeichneten Viertakter formt. Wir finden das Motiv 
wieder in den Takten (51) 52 bis 55. Die Achtelnoten 
zu Beginn dieses Motivs kénnen figlich als wesentlich 
angesehen werden. 


Nach dem :]|| setzt in der Oberstimme ein Vier- 


takter ein, den man mit gedachten Casuren so gliedern 
k6énnte: 


also, ohne dass eine durchgefiihrte Auftaktverbindung 
vorlage. Die Unterstimme bildet gleichzeitig einen un- 
unterbrochenen Viertakter. — Nun aber beginnt ein lan- 
geres Spiel mit dem Motiv a in den Takten 29/30, 31|32, 
33[34, 34/85, 35/36 in der Unterstimme; in Takt 
30|31 in freier Verkehrung in der Oberstimme. 
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Mit Takt 38|39 setzt ein bisher noch nicht ver- 
wendetes Motiv ein, welches dem ersten Takte der 
Oberstimme entnommen ist und also lautet: 


(ti, arene Ma 


soe Sasa 


Wir bezeichnen es als Motiv b und finden es mit 
leichten Veranderungen in den Takten 38|39, 
40|41, 42|48, 43|44, 44/45, 45|46 in der Oberstimme 
— und in den Takten 39|40, 41|42 in der Unter- 
stimme. — Die Takte 46 bis 51, 52/53, 54 bis 
57 enthalten zweckentsprechend geandert das Motiv a 
in der Oberstimme. — Die Takte (51) 52| 53 bringen 
einen den Takten (16) 17 | 18 nachgebildeten ,,wesentlich 
auftaktischen“ Zweitakter, dem allerdings noch die beiden 
zufalligen Auftaktnoten (das zweite und dritte Achtel 
g f) in Takt 51 vorhergehen. Die Takte 54 bis 57 
sind den Takten 21 bis 24 nachgebildet. 


Samtliche Bindebogen sind nach obigen Angaben 
zu ziehen und Abweichungen in einzelnen Ausgaben 
daraufhin zu untersuchen. 


Ich stelle nunmehr ein Bruchstiick aus den Mendels- 
sohnses D-moll-Variationen (variations sérieuses 
op. 54) zur Besprechung, und zwar die Veranderung 
Nr. 4, um meine Ansicht gegeniiber der Auslegung des 
Herrn Percy Goetschius in der von ihm besorgten 
Ausgabe zur Geltung zu _bringen. 


In einer Fussnote bemerkt jener Herausgeber 
hinsichtlich des Vortrages der bezeichneten Variation: 
Das erste Sechzehntel (in der rechten Hand) a‘ 


gehért eigentlich zur vorigen Variation und _ no- 
tiert so: 
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Herr G:stiitzt sich darauf, dass Motiv a aus dem Motiv b 
der vorigen Variation, als dessen Umkehrung, heraus- 
gewachsen sei. Aber wie kann denn der Ton a der 
Oberstimme zur vorigen Variation gehéren? — Er wiirde 
bei dieser Auffassung, mit dem Vorigen nicht zusammen- 
hangend, in der Luft schweben. Vielmehr gehort die 
Oktave d des Basses (der letzte Ton von Motiv b) zum 
Vorhergehenden. — Mit a setzt das Thema in der Ober- 
stimme, ebenso wie das Hauptthema am Anfange des 
Tonwerkes ein und tritt als Achttonmotiv (als Motiv 
c) auf. 

Das Hauptthema des Werkes zeigt| unzweideutig 
die Auftaktform (in Achteln ausgedriickt) II IV | I Il. 
Ein Gleiches geschieht in Var. I und II. Variation III 
bringt allerdings ein Sechzehntelmotiv, in (Sech- 
zehnteln ausgedriickt) nach dem Muster II III IV | I. 
Aber in der vierten Variation tritt nach meiner Ansicht 
wieder die auftaktige Gliederung des Hauptthemas ein. 
Es hebt ein Kanon in der Septime zunachst in der 
Oberstimme mit folgenden gedachten Casuren ,,|“ an: 
Hinter dem vierten Sechzehntel nach Taktstrich 1, 2, 3. 
Vor Taktstrich 5 bringt die Viertelpause eine wirkliche 
Casur hervor. Nun wieder eine gedachte Casur vor 
Taktstrich 6. Jetzt andert sich das Bild etwas. Gedachte 
Casuren miissen unter Annahme einer fiir die Ober- 
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stimme vorhandenen ,,latenten‘’ Harmonie nach dem 
zweiten Sechzehntel nach Taktstrich 7 eintreten, viel- 
leicht auch nach dem sechsten Sechzehntel; nach dem 
vierten Sechzehntel nach Taktstrich 8 — also unregel- 
massige Bildungen. — Auf dem finften Achtel nach 
Taktstrich 8 (streng genommen dem ersten Sechzehntel 
in Takt 9 vor Taktstrich 9) hebt wieder ein Kanon 
an: Casuren nach dem letzten Achtel in Takt 9! (d.h. 
nach dem vierten Achtel nach dem neunten Taktstriche); 
ebenso in Takt 10, 11. Dann aber erst wieder eine 
Casur nach dem f vor Taktstrich 18, welches f zugleich 
den Anfangspunkt einer neuen Gruppe bildet. Neue 
Casuren nach dem dritten Sechzehntel nach Taktstrich 
18, 14, 15 — so fordert es die aus der Verbindung mit 
der Unterstimme sich ergebende Harmonie. Das Anfangs- 
Achttonmotiv ist mithin hier etwas geandert. 

Nun zur Unterstimme: Casuren vor dem zweiten 
Taktstriche; dem dritten — hier vielleicht auch so, dass 
das letzte Sechzehntel des Taktes ,,cis“ als zufallige Auf- 
taktnote zum Folgenden gehért; nach dem vierten 
Sechzehntel nach Taktstrich 4. — Jetzt hebt scheinbar 
ein Kanon in der Sexte an; er verlauft aber im Sande. — 
Casuren fiir die Unterstimme: Takt 5 nach dem dritten 
Sechzehntel; nach der Sechzehntelpause im niachsten 
Takte; eine wirkliche Casur auf der Achtelpause nach 
Taktstrich 8; weiter Takt 10 (d. h. vor den letzten zwei 
Sechzehnteln vor Taktstrich 10); an den gleichen Stellen 
vor Taktstrich 11, 12; vor dem letzten Sechzehntel vor 
Taktstrich 14 und 15. Man kann aber auch hier sagen: 
dicht vor Taktstrich 14 und 15. 

Der Vortrag dieser Variation kann klar nur heraus- 
kommen, wenn sich bei ihrem Beginne die Ober- und 
Unterstimme im Hervorheben des ersten von je vier 
Ténen ablésen. Spaterhin, wo ein allgemeines grosses 
Crescendo bez. Decrescendo vorgezeichnet ist, fallt 
diese Vortragserleichterung fort. Man muss annehmen, 
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dass sich das schon geniigend bekannte einleitende 
Hauptmotiv der Variation von acht Ténen nunmehr dem 
GehGr so eingepragt hat, dass es auf alle Falle ver- 
nommen wird. 


Ich nahere mich dem Abschlusse meines Buches, 
indem ich fiir die Auffassung von Tonstiicken noch 
einen neuen Gesichtspunkt aufstelle. 

Schon im ,,Leitfaden“ (S. 139) sind die méglichen 
Hauptauftaktformen fiir eine Anzahl von Taktarten auf- 
gezahlt worden; es sind dies z. B. fiir die Vierviertel- 
taktart drei Formen: 


Fil Love giis 
f ie ae 
ine? a ele 
le 3 4] 1 


Wir wissen, dass musikalische Gedanken sehr haufig 
die Lange von vier Takten aufweisen. 


Ebenso, wie die vier Haupttaktzeiten eines Vier- 
vierteltaktes mit ihren verschiedenartigen Betonungen 
unter vierfach verschiedener Ordnung ihrer Glieder zu- 
sammengehéren kénnen [welche Zusammenstellungen 
in Verbindung mit den feinen Unterschieden der An-, 
In- und Abbetonung eintaktige Motive von verschieden- 
artigem Betonungsverlaufe ergeben] — ebenso kénnen 
vier zu einem und demselben musikalischen Gedanken 
gehérende Takte verschiedene Stellung annehmen, ver- 
schiedene Betonungsbedeutung gewinnen. 


Allgemein gesprochen: Jeder mehrtaktige musikali- 
sche Gedanke lasst sich auf eine bestimmte Anzahl von 
Hauptgliederungsmomenten zuriickfuhren, deren jedes — 
etwaige Abweichungen hier beiseite gelassen — die 
Lange eines Taktes umfasst und eine Zahleinheit 
bildet. Die Stellung einer solchen zu den tibrigen Zahl- 


2\* 


324 


einheiten eines und desselben Gedankens kann eine 
ebenso verschiedenartige sein, wie diejenige einer be- 
stimmten Haupttaktzeit zu den tibrigen Haupttaktzeiten 
innerhalb einer bestimmten Taktart. 

Um die Reihenfolge der Taktzahleinheiten festzu- 
stellen, muss als massgebendes Schema stets eine Takt- 
art aufgesucht werden, welche so viele Haupttaktzeiten 
hat, als der beziigliche Gedanke Zahleinheiten enthalt. 

Als Beispiel zur Veranschaulichung dieser Sache 
wahle ich den letzten Satz aus Beethovens D moll- 
Sonate op. 31, Nr. 2. Hier liegt, in Sechzehnteln aus- 
gedriickt, zumeist die wesentliche Auftaktform 456|123 
vor. — Wir schreiben in Gedanken auf die ersten vier 
Taktstriche die Ziffern I bis IV hin, um fir den ersten 
Gedanken in dér Lange von vier Takten die vier not- 
wendigen Zahleinheiten zu gewinnen. Traten diese im 
vorliegenden Satze in der Reihenfolge I II III IV auf, 
so lage hinsichtlich der Casur dasselbe vor, was die 
» Volltaktform“ des Vierteltaktes' bietet: Eine Casur 
nach der vierten Zahleinheit; der letzte Takt erhielte 
die Ziffer IV; er ware in der Reihe der vier zusammen- 
gehérenden Takte der unwichtigste. 


Diese Art des Abschlusses ist aber bei der Wichtigkeit 
der Dominante unméglich. Man versuche die Gliederung 
IV | IH Il und diejenige III IV | III; auch diese beiden 
sind nicht verwendbar. Es bleibt nur iibrig, den ersten 
Hauptgedanken nach dem Muster II III IV | I zu ordnen. 
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An diese Feststellung schliesst sich sofort die Forderung: 
Der erste Hauptgedanke muss jedesmal, wenn er im 
Verlaufe des Tonstiickes vollstandig auftritt, gemass dem 
obigen grundlegenden Schema nach Zahleinheiten ge- 
ordnet werden. Dies fiihrt fiir unsern Sonatensatz zu 
folgenden Ergebnissen. 

Wir schreiben nach alter Gewohnheit auf die Takt- 
striche die arabischen Ziffern 1, 2, 3, 4 usw. Es treten 
von Takt 1 bis Takt 12 einschliesslich — drei Viertakter 
nacheinander auf. Den mit 4, 8,12 bezeichneten Takt- 
strichen ist ausserdem die Ziffer I als wichtiger Ab- 
schluss eines musikalischen Gedankens_ hinzuzufigen. 
Nach Takt 12 tritt ein Dreitakter mit dem Schema 
It II | I ein; er reicht bis Takt 15. Er kann ‘nur ein 
Dreitakter sein; denn der Dmolldreiklang in Takt 15 
bildet den wichtigen Abschluss eines Gedankens. In 
Takt 20 muss ein Viertakter endigen; er schliesst 
ebenso ab, wie der Viertakter nach Taktstrich 12. 
Dieser neue Viertakter umfasst die Takte 17 bis 20; 
mithin ist zwischen den Dreitakter 13 bis 15 und den ° 
Viertakter 17 bis 20 in Takt 16 ein Eintakter einge- 
schoben. Er lautet: 


oF 
Er vollendet die Regelmassigkeit der auftretenden Vier- 
takter und macht den Eindruck, als wenn er die ersten 
drei Sechzehntel des Taktes 15 wie auf einer 
Fermate weiterklingen lasst. — Takt 21 bis 23 bieten 
wieder einen Dreitakter (vergl. Takt 13 bis 15); Takt 
24 bis 27 und 28 bis 31 zwei Viertakter — immer 
nach dem Schema: II III IV | I. — Das Thema im Basse 
beginnt nicht vor dem Taktstriche 31, sondern erst vor 
dem. Taktstriche 32. Es folgen drei Viertakter bis 
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Takt 48; der letzte von ihnen endigt nach dem ersten 
Achtel. Nunmehr unterbricht Beethoven den */,-Takt, 
indem er dreimal zwei Achtel und nochmals dreimal 
zwei Achtel aufeinander folgen lasst. [Wiederum die 
schon S. 245 aufgewiesene Hemiolienform.] Zur 
Motivierung der ,,Viertelsynkope“ in Takt 48 sehe man 
auf den Achtelabschluss in Takt 43 vor Eintritt der 
Hemiolien. Takte 52 bis 59 sind die Wiederholung der 
Takte 44 bis 51. — Es folgen von Takt 60 ab Vier- 
takter mit dem Abschluss ,,I“ gemass einem neuen Auf- 
taktschema 38 | 12 statt des bisherigen 456|1238 
(der Bass in Takt 63 bringt voriibergehend eine ,,ideelle“ 
Casur nach dem zweiten Sechzehntel), welche neue Auf- 
taktform bis nach dem Sechstakter Takt 73 beibehalten 
wird. In Takt 74 tritt das auftaktige Anfangsschema 
voriibergehend wieder auf. Nach dem ersten Achtel in 
den Takten 79 und 88 ist eine gedachte Casur einzu- 
schalten. Mit Takt 87 unterbricht Beethoven — als 
wenn er den auftaktigen Interpretationsbestrebungen 
‘unserer Zeit hatte einen Streich spielen wollen — den 
Fortgang der bisherigen Auftaktverbindungen, indem er 
fiir die ,,ersten“ Sechzehntel der Takte 87 bis 90 je ein 
»sf vorschreibt. — Mit dem dritten Sechzehntel inner- 
halb der Taktstriche 94|95, wenn wir :| beachten, endigt 
die erste Hauptpartie; aber sie endigt erst in Takt 95 
wieder nach dem dritten Sechzehntel, wenn wir zum 
Durchfihrungssatze fortschreiten — eine Tatsache, welche 
an der Hand unseres Schemas II III] IV | I unumstdéss- 
lich ist, nach welchem wir Takt 96 bis 99 zusammen- 
fassen miissen; denn sie bieten die Verbindung V—I 
unter Annahme der Haupttonart g moll. Die Durch- 
fiihrungspartie bringt von Takt 96 bis nach Taktstrich 
147 nur Viertakter nach dem alten Schema II III [V|{I. 
— Wir miissen es uns versagen, auf den hochgesteigerten 
Gehalt dieses Abschnitts einzugehen, mdéchten aber doch 
darauf hinweisen, dass die Harmonieschritte zu dem jedes- 
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maligen ,,I‘‘ hier entweder notwendige harmonische Ab- 
schliisse oder sehr schéne harmonische Weiterfiihrungen 
darstellen. — Nun aber folgt Takt 148 bis 150 ein Drei- 
takter. Mit Takt 151 (mit den drei letzten Sechzehn- 
teln vor Taktstrich 151) setzt als Viertakter das Haupt- 
thema ein; es muss das Schema II II[ IV |I erhalten, 
auch erheischen die nach den Taktstrichen 154 und 158 
eintretenden entscheidenden Harmoniewendungen ge- 
bieterisch solche Auffassung. 

Jetzt folgt Takt 159 bis 161 ein Dreitakter mit 
dem Schema II III | I, zwei Zweitakter mit dem Schema 
II | I, 166 bis 169 ein Viertakter, zwei Zweitakter 
170|171 und 172|173, mit ihren vier, den taktischen 
Betonungen widerstrebenden, charakteristischen ,,sf*. 

Nun aber kommen noch einige Kundgebungen echt 
Beethovenscher vertieftester Innerlichkeit, auf welche 
man im vorliegenden Falle unwillkirlich hingefiihrt 
wird, wenn man sich fest zu dem Grundsatze bekennt, 
dass durch Analyse nichts auseinandergerissen werden 
darf, was im Sinne der Harmonien zusammengehért. 


Vor Taktstrich 174 setzt ein Viertakter ein, ebenso 
vor Taktstrich 178 und 182. Die jedesmaligen sf inner- 
halb dieser Viertakter fasse ich im Sinne eines psf 
auf; sinnig weist diese Tonstarke auf den Charakter des 
bald nachher eintretenden Hauptthemas hin; jeder Vier- 
takter ist hier inbetont aufzufassen ee _ sacl 
Nun aber kommt von 186 ab ein Neuntakter an die 
Reihe; ,,abbetont‘*’ —— im achten und neunten Takte, 
endigend nach Taktstrich 194. Man sage auch meinet- 
wegen: Der sog. Neuntakter besteht aus 7 -++ 2 Takten, 
man gliedere ihn auch noch in anderer Weise (vielleicht 
so: 3+4-+2 Takte). Jetzt aber geht es schrittweise 
weiter, einlenkend in den Rhythmus des Hauptthemas 
mit Zweitaktern nach dem Schema II (Taktstrich 195) 
und I (Taktstrich 196) — von Taktstrich 199 ab ge- 
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gliedert sogar noch in der Art von ideellen Casuren 
auf Taktstrichen, nach den eingezeichneten Bindebogen 
(aber hinzugedacht II I). — 

Von Takt 211 bis 214 schlage ich vor, folgende 
Bindebogen hinzuzudenken, um die Einlenkung in das 
Hauptthema geschickt zu vollziehen: 


Auf den letzten drei Ténen setzt die letzte Hauptpartie 
ein. Sie gibt nur an zwei Stellen Veranlassung zu Be- 
merkungen. Man vergleiche den Bassauftritt vor Takt- 
strich 248, er schliesst sich an das Vorhergehende an, 
ebenso wie der nach Taktstrich 31 endigende Abschluss 


nar kan) 


Se 

Mithin liefern die Takte 239 bis 243 einen Fiinftakter 
mit dem Schema IITITIV|I-+ I. Casuren sind weiter- 
hin anzunehmen nach den Taktstrichen 247, 251, 255, 
259, 263, 267, 271, 275, 279, 283, 287, 291, 295, 301, 
307, 311, 3815, 319, 328, 327, 331, 335. — In Takt 336 
bis 343 finden wir einen regelrechten Achttakter nach 
dem Schema IJ — VIII|I; in Takt 344 bis 350 einen 
Siebentakter nach dem Schema II — VII|1I— letzterer 
bei Beethoven, wie zuvor jener Neuntakter oder der 
Fiinftakter, eine grosse Seltenheit. Der Schluss des 
behandelten Satzes bietet nichts anderes als schon Da- 
gewesenes. 

Es ist etwas mihselig, sich an der Hand weit- 
gehender Ziffernbezeichnung durch ein Kunstwerk, wie 
das vorliegende, durchzuarbeiten. Aber derjenige, der 
es mit mir getan hat, muss wie ich, bewundernd vor 
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der Meisterschaft stehen, mit welcher Beethoven die 
Form handhabt. Diese absolute Formentreue finden wir 
bei ihm iiberall, sogar noch in der ,,Neunten Sinfonie.‘ 
— Und ich meine: Wer sich beim Studium Beethoven- 
scher Werke iiberall durch sorgfaltige Analyse vor allem 
der angewandten Form bewusst wird, hat auch eine 
wichtige Grundlage fiir echt Beethovensche Auffassung 
gewonnen. 

Der Zweck der vorliegenden Analyse des Sonaten- 
satzes op. 31, Nr.2, war, dem angehenden Musiklehrer 
die Augen fiir die Betrachtung solcher Beethovenscher 
Form zu 6ffnen. Die Form im anderen Sinne — eine 
Analyse als Sonaten-, als Rondoform (im vorliegenden 
Falle eine Zusammensetzung beider Faktoren vergl. 
Takt 350) beriihre ich nicht weiter. Derartige Erdrte- 
rungen gehodren in den Lehrplan der eigentlichen semi- 
naristischen Ausbildung hinein. 

Der Rahmen eines Buches darf ftiglich nicht tiber- 
schritten werden. Darum verzichte ich auf weitere Ana- 
lysen Beethovenscher Werke nach Gesichtspunkten wie 
die vorhergehenden. Nur auf einen analogen Fall méchte 
ich noch hinweisen, auf den ersten Satz der C moll-Sin- 
fonie von Beethoven. Auch ihm liegt das Schema 
II WIV |1I zugrunde, und es eréffnen sich an der Hand 
dieses. Grundsatzes herrliche Gesichtspunkte fir eine 
stilvolle Auffassung dieses Wunderbaues — jedoch dies 
zu erlautern liegt ausserhalb des Generalthemas meiner 
Arbeit. 

So bin ich denn beim Abschlusse meines Buches 
angelangt. 

Dasjenige, was ich auf der Innenseite des Titel- 
blattes zu leisten versprach, hoffe ich tatsachlich geleistet 
zu haben. Denn ich habe ausfiihrlich behandelt: Die 
Erfordernisse fiir den Beruf eines Klavierlehrers, d. h. 
die Anlage, die praktische und theoretische Durch- 
bildung, die methodische Schulung, sowie im zweiten 
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grossen Hauptteile: die Lehrtatigkeit. Im Mittelpunkte 
dieser Gliederung steht die methodische Schulung. Sie 
bildet auch den Kernpunkt meiner Arbeit, sofern ich 
alliiberall darauf hingewiesen habe, dass der Klavier- 
lehrer, ausgeriistet mit reichem Wissen und K6nnen, 
stets nach den Grundsatzen der Psychologie in ihrer 
Ubertragung auf die Padagogik, oder mit anderen Worten, 
dass er stets logisch festgefiigt unterrichten muss. 

Und ich behaupte: Wer so arbeitet, wird nicht 
vorzeitig miide vom Berufe; denn ihm strémt stets eine 
Fille von geistigen Gesichtspunkten zu. Er kann auch 
nicht leicht als verbrauchter Lehrer beiseite geschoben 
werden; denn sein geistiges Ubergewicht, das sich immer 
wieder in seinen Lehrerfolgen zeigen muss, wird ihn 
stark machen, auch widrigen Zeitumstanden gegeniiber 
sich siegreich zu behaupten. 

Auf einen Erfolg meiner Arbeit aber wiirde ich 
stolz sein, ich meine, wenn es mir gelungen ware, durch 
sie zu einer idealen Auffassung unseres Berufes das 
Meinige beigetragen zu haben fiir die heranwachsende 
Lehrjugend in erster Linie, dann aber auch fiir die schon 
im Amte Stehenden, insofern sie durch die Last der 
Arbeit in der Gefahr waren, in einen handwerksmassigen 
Unterrichtsbetrieb zu verfallen, die aber nun, aufgeriittelt, 
erneut iiber das Wesen unseres Faches nachdenken und 
von héherer Warte aus dasselbe iiberschauen. 
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